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Духовно- 
естетичний 
образ України 


Щ ища естетична цінність закладена в піз- 

щ Ш панни в його найрізноманітніших проявах і 

" і шслідкахзавжди тривожного >іроц&с »1 ()соб- 

ливий неспокій прой мас. коли йдеться про історичне тло буття на- 
роду 1 , осягнення його здобутків як основи впевненості життя особи. 

Насамперед, засвітлюют л ся духовно-культурні набутки, які 
сповна ще не збагненні, але вже сприйняті як ідеалізовані цінності 
що виражають суть етнічного середовища за формулою; це наше, 
це -ми, це для нас. Стан довіри людини до духовно-мистецьких тво¬ 
рінь стане найвагомішим психологічним компонентам етнічноїса- 
моідептифіксщіі і в одночас етнічної консолідації. Закладалась ідео¬ 
логія як сума і система цінностей, в ієрархи якої домінували творіння 
льтоеого характеру 

Поява християнства на українських землях ще наприкінці І ти- 
сячалйптя, з його ведичною атрибутикою, якими були храми, ікони, 
богословські книги, церков) юриту дальні аксесуари тощо, не викш кало 
спротиву русичів,радше огорнув їх очікуваний тривожний стан який 
небавом переросте у стан внутрішньої потреби християнської віри. 

У прийнятті русичами-українцями християнства проявиться 
певний феномен -за надто короткий період, не більше пшсталіттн. 
у Київській державі споруджено величезне число церков, внут¬ 

рішня частина я ких обставлена високомистецькими іконами. Ч)ккш 
збережені з того часу декілька ікон, більшість яких тепер знахо¬ 
диться у музеях Росії, засвідчують глибинне проникнення д 1 суть 
християнської віри, беззастережне сприйняття церковних наста¬ 
нов. і це в той же час, кали ще активно побутували звичаї первісно- 
) 'критської язи чніщької д) ховної ку л ьтури, 

Суспільна сила набутого світогляду і його обрядового колориту 
не могла безслідно щезнути, безоглядно поступитися суворому ; 
внутрішньоорганїзованому і водночас звабливому християнству. 
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Сталося дивовижне, піхто не поступився, -лише злившись. два 
світогляди, органічно доповнюїй один одного. Симбіоз двох ідеологій 
створив небувале духовне явище, ім'я я кану - Українська Церква. 

Уц ьому г \южл и ео, і схована загадка несподівано раптового виник¬ 
нення християнських шедеврів - храмів та ікон, поєднання небу¬ 
денного тадану і віри. Очевидно, цш и феноменам можна пояснити і 
особливості сюжетної подачі біблійних сцеї і , і зображення біблійних 
святих, кали, зберігаючи канонічніат>, творився український ду 'хов- 
ний світ, наповнений реаліями і потребами суспільного життя. 

Відомий американський мистецтвознавець українського по¬ 
ходження Святослав Сардинський напрочуд проникливо окреслив 
процес ікономазювання в Київській державі; +У Києві це мистецтво 
/ікони. - С. П, / впродовжXI-XII сталіть перейшло своєрідну еволюцію, 
локалізувалося і частинно позбулося свого грецького характер] „ > * 

Можливо у симбіозі народно-поетичного світобачення і христи¬ 
янської канонічності закладена багатовікова несхитність укра¬ 
їнського люду у різних ситуаціях драматичної і почасти трагічної 
історії. Спраглі до валі українці безперервно черпали сичу з джерела 
національної ф у жовнасті 

Динаміка розвитку ■ е_) віх сферах національного суспільного жит - 
тя коригується домінантною тс типу ціскк якаю виступає держав¬ 
на самостійність У народу, буття якого оформлене в державу ■ деся¬ 
теряться сили на самоутвердження ірозбудову.Така несхитна при- 
рада людського суспільного поступу\ Українці своїм життям дещо 
під корегували цю закономірність, - фчф'чи тривалий часу стані 
бездержавності, не тільки не загубилися у вирі історій але й зуміли 
зберегти набуте, примножити його і витримати темп суспільного 
розвитку, який запропонували країни Західної Європи. 

Європейські народи запропонували гуманістичні ідеї які могли 
виникнути на грунті г КвічвнОСті, людина любиої філософії .Життя, 
високої духовної культури, морально-етичних поведінкових на¬ 
станов тощо. Українцям такі засади були притаманні г таму Ре¬ 
несансна стихія Європи так глибоко проникла в українське сере¬ 
довище. Чи не єдиним джерелам гуманізму у жаропакШ середньовічній 
Європі все-таки була християнська наука (біблійно-сванге/шапські 
настанови . не йдеться про тогочасну церковну реальність). Без¬ 
кровна християнська традиція надто швидко пережила жорстокі 


*ГординсьпФСвятослав Українська ікона ХіГ-Хіїз століть. - Філадельфія. - і 975. - С 9. 
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жертвоприношення поганської віри, Возвели нения Людини в образі 
Христа ідеологічно вивершилося над іншими світоглядними течіями. 

Ренесанс як ф’ло вно-ку.зьтурне явище середньовічної Європи був 
спонуканий християнськими ідеями р формувався на біблійних цін¬ 
ностях, і внаслідок сама церква зазнала організаційного та мо¬ 
рально-етичного реформування у напрямі етнічного забарвлення 
для повнішого народного розуміння християнських істин. Рефор¬ 
муванням церковного життя увінчався ренесансний процес. В 
українській реальності він був означений епоха ішою подією - Бе¬ 
рестейським Соборам, як історичне свідчення постійної присут¬ 
ності українців у культурному, духовному житті європейських 
народів і самодостатньої національної енергії на самостійний роз¬ 
виток та історичний вибір. 

Про виняткове значення у суспільному житті українців церкви, а 
в ній - іконного зображення суті християнської віри, Уявляються у 
наш час серйозні розвідки з позиціїрозкріпаченої думки. Люди праг¬ 
нуть знати з церковного життя есе, а особливо вміти прочитати 
цщ > гаму ікон > тх зображень, як найбільш доступ ну візуа’і ьщ г форму 
сприйняття біблійного змісту. 

Відомі українські мистецтвознавці, Яа) реати Національної пре¬ 
мії їм. Тараса Шевченка, професори В. А Овсійчук ІД. П. Крвавич під¬ 
готували книгу, прочитавши яку можна осягнути і змістовну, і 
мистецьку велич українського іюономовлення. Досконалі знавці 
українського малярства, європейських художніх стилі б, водночас з 
повноцінним опрацюванням Біблії і Євангелія, при розумінні дра¬ 
матичного історичного процесу в Україні тощо, зуміли розповісти 
про ікону не стільки з теологічного бачення, скільки про ікону в 
живому побутуванні українця. Розкриваючи шлях ікони & Україні\ її 
стильові ознаки, фабулу, вчені простежили особливості становлення 
неповторності власного стилю, мистецької пластичності, коло¬ 
ристики і особливо сюжетної канви. Вони підкреслили неодмінність 
появи у злості ікони суспільних калізій, на які була багата українська 
історія; Якона вбирала думки і почуття, - акцентують автори , - 
простого народу, відбиваючи його естетичні смаки й культурний 
рівень. 

Художньо-стильові засоби, сюжетність ікони пульсувала в кон¬ 
тексті суспйіьпо-па-іітичшіх ситуацій. Зображення на іконі „ окрім 
біблійних достоїнств, викликали у прихожанина впевненість за себе, 
за свою історію і гряду (цу долю. Святі були наділені іпостасю захис- 
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ників духовного і життєвого українського просторе Дослідники 
мистецтва ікони України окреслюють періоди розвитку і копана- 
лювапня за стильовими і змістовими ознаками. Зокрема ренесанс¬ 
ному періоду був притаманний іконний обрах сповнений добра, гу¬ 
манізму, доброчинності, святості, що відповідало епосі Відродження 
в) вкраїнській історії. 

Підкоривши Україну, російська влада різних епох всіляко нам а- 
голась не допустити утвердження д}мки про Український Ренесанс, 
оскільки цього Гуманістичного Р)'Х)' деспотична Росія так і не за- 
знала 

Козац ькі визви т ьні війни, відвойова? ш державність, як Гетьманська 
Україна надали войовничого, героїчного імпульсу в іконописанні. Об¬ 
раз сХриста Па н ? покра пі ор а * втілював у собі героїчну епоху і за сло¬ 
вами вчених, «поставав як могутня організована сила, як героїчний 
ці наша монумеї ті.* 

іконрмалювання було зосереджене не тільки у Києві. Малярські 
осередки з іконопису поширювались по всій Україні Це дивовижне 
явище, кали периферійні, часто не знані художники, творили ікони 
як своєрідні, неповторні шедеври. Багато з них потрапило в музеї 
практично усіх сусідніх держав і протрактовуються однак , як 
мистецьке досягнення їхніх народів. Українська земля була наповнена 
талантами вусі часилпожнасамперед.мусить існувати культ істо¬ 
ричної правди. У віддалених від Києва лемківських селах, наприклад. 
Ванівці й Дальовій. були створені ікони виняткової художньої сили, 
які автори книги оцінили, як«рідкісне явище вукршїнськаму малярс¬ 
тві, вершина художнього натхнення й висока міра художнього 
виразу^* 

У пропонованій читачам багатаїлюстрова н ій книзі автори не 
втратили рівновагу між теологічним твердженням біблійних сю¬ 
жетів і професійно-мистецьким потрактуванням ікони - високо¬ 
поважно і відповіда іьно оповіли про них. 

Світлий стан душі , апофеозність сприйняття християнства 
у своїй, українській версії випилися у величних високохудожніх тво¬ 
рах - іконах. 


Степан Павлюк 
член-кореспондент 
НАМ України, 
професор 
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Вступ 


Я идання «Оповідь про ікону* розраховане на 

я І глибше розуміння найпоширенішого й зда - 
далось найвідоліішого творіння рук людсь¬ 
ких, без якого не відбувається літургійна відправа ні в храмі] ні поза 
ним г 

Священний образ має довгу історію. Його складання займає три¬ 
валий. нас,вбираючи культури Сходу і Заходу, що формувалися з давніх 
давен. Його збагачення проходило шляхом засвоєння тих культур 
задля гшішого змісту а це була нелегка дорога втрат (іконоборство 
VIII - початок IX століть) і набуття (довершеність храмового зод¬ 
чества та його оздоблення Х-ХІ ст). 

За перше тисячоліття - складання образу і за друге тисячоліт¬ 
тя - його збагачення, ікона досягла виняткової глибини змісту, 
багатства виразу, іконографічної повноти. Вона стала джерелом 
інформації, своєрідною книгою для неписьменних, зв'язком з іпос¬ 
тассю Бога ' бойє відблиском Лершообразу 

В іконі стикається реальність та ірреальність, з перевагою та¬ 
ємного., не до кінця зрозумілого від глобальності# величі Бога, творця 
Всесвіту та по-людсьш ясного й зрозумілого всім земним у своїй му¬ 
ченицькій смерті,містичному воскресінні\ духовній величі, що панує 
над світом ось уже дві тисячі літ, єднаючи людство, даючи прозрін¬ 
ня й милосердно закликаючи до порозуміння, любові й справедливос- 
ті, - образ Христа, що заповнює думку/ й притягує без вагання все 
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людське єство, виступає у властивій йому простоті. Але ця прос¬ 
тота, що викликає довір'я, є чудодійною я кістю, грандіозною у своїй 
вселюдській величі. Як зобразити просте й велике? Якими пара¬ 
метрами виміряти масштабність цієї божественної величі чис¬ 
тоту небесної премудрості, осяйність материнства, готовність 
ЮезСрі&иого» подвижництва або ж в той же час невдячну підступ¬ 
ність, зраду, та, що найгірше» душевну спустошеність й озлоблену 
байдужість? 

Контрасти, що супроводжують людину все її життя, в даному 
ви?, іяді набирають грандіозних вимірів, які ніякими реальними мір¬ 
ками не відтвориш . Адже в мистецтві античної Греції яскраво 
проявився контрастміжжиттям і ідесьіом, вираженйму схульптурі 
та архітектурі, між божественною красою і прозою щоденного 
буття Однак олімпійщеиетупапи образами фізично і ду'ховно доско¬ 
налої людини, якій ніщо земне не було байдужим, 

В іконі панує духовне над матеріальним. Її призначення храмове, 
де вона органічно входить у цілісний ансамбль, емоційно й образно 
доповнюючи літургійне дійство, й одноразово соборно об'єднуючи 
думки і почуття. Соборний характер ікони слід розуміти як міс¬ 
тичну єдність небесних і земних сил для переборення гріховності 
земного світу та людських заблуджень і трагедій. Однак в іконі 
закзадена не лише велика об'єднуюча сила, у ній присутній *цілий 
світ#, глибинна ідея духовності, містична дія просвітлення, що 
проникливо діє на людське молитовне звертання. 

Але ця іпостась ікони далеко не всіма зрозуміла й відкрита, нерід¬ 
ко породжуючи поверхово-споглядальне, або ж меркантильно- 
споживацьке відношення, ще глибше вкорінене останнім іконо - 
боратам XX століття. Ті, хто боролися проти топи, передовсім 
жорстоко розправлялися з її соборніст ю, оголошуючи молитовне 
звертання ідолопоклонством, зневажуючи просвітленість ликів 
святих й відкидаюни збережений іконою тривалий зв'язок куль- 
турних національних традицій. 

Однак, саме в іконі з винятковою переконливістю засвідчена при¬ 
сутність незнищениості ідеї національної єдності, національної ду 1 - 
хавної ідентичності, національної сутності в почуттях, обрядах ; 
звичаяхЦьому служить особливість архітектонічної конструк¬ 
тивності нашого релігійного малярства, його символічність, прита¬ 
манна рідній землі гармонійна барвистість та образна ідентич¬ 
ність з етнічним оточенням. 
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Ікона, таким чином, постає складним організмам, наповненим 
глибоким змістом, виразним завершенням якого є художн ьо-есте- 
ти чний ідеал, ідеал краси і того найсуттєвішого, що € в давній і сучас¬ 
ній культурі, Тут духовні засади виражалися художніми законо¬ 
мірностями- символікою кольору, кольоровою гармонією, одухотво¬ 
реною красою цілості, що так проникливо діє в старих іконах, однак 
досить зрідка в сучасних, - хіба що у творах Петра Холодного Стар¬ 
шого, Модеста Сосенка, Михайла Осін чу ка, Миколи Бідняка та нечис¬ 
ленної, глибоко вірую чої йціл ьно наставленої групи, молоді іхлшспщ ів. 

Проте процес пізнання, розкриття найглибшої суті ікони не е 
спрощено легким і без всебічної підготовки практично загалииова- 
ниМ'Хоча очевидно, що ікона с видимим зображенням невидимого, чим 
виражено засіб пізнання людиною світу, а саме образом і символом. 

У цьому пізнавальному процесі звертання до оповідей неминуче, 
адже сич процес пізнання змісту ікони немає меж, бо проходить усе 
життя людини. Так, ікона за тисячолітній період достатньо 
змінилася, однак XIX і XX століття не були,за рідкісними випадками, 
часом її розквіту 

Сьогодні тих, хтомамое ікони , {уже багато, але художній рівень 
намальованого досить строкатий, а моральний стан і релігійні 
переконання багатьох із них сумнівні та бажають бути кращими. 
Створена ними кількість ікон і розмалювань храмів страхітливо 
величезна, в основі своїй бездуховно пасивна, породжуючи таке ж 
пасивне сприймання та бездуховне звертання до +святих* зобра¬ 
жень. Такий етап творить прірву між сучасністю і давніші тради¬ 
ціями,утрзуднюючи пізнання духовного світу старих ікон. Та й старі 
ікони, знецінюючись піддаються так званому оновленню - перема 
люванпю під *стиль часу*, або ж усуненню з храму (у кращому ви¬ 
падку поповнюють збірки хубожніх музеїв). Важко собі уявити, щоб 
у давні часи ікону будь-хто малював, «будь-чим, на чому завгодно і 
якими завгодно засобами* (о. Павло Флоренський). Хоча в давні часи, 
починаючи з XVIепц іконамалювття поширилося серед світських 
людей - з'явилася так звана народна ікона, проте вона була на¬ 
повнена глибокою вірою, відзначалася тісним зв'язком з традиціями 
й відданістю національній церкві. 

Світ ікони - це наявність деси; світівреального й нереального 
(кн.Є . Трубецькой), однак її реальність не портретна, бо в ній не 
переслідується матеріальність і натуралізм, або ж академічна 
ідеалізація , чи реалістична побутовість. Суперечить іконі фор- 


9 



малістична дсфор.маптвнкть і абстрагуюча довільність. У ній 
зберігається образ, як він проявився у класичному періоді іконсша- 
лювання в Україні ХІ-ХІ' сталіть - час найвищих досягнень священ¬ 
ного зображення і який у наш нас є спрямовуючим дороговказом. Бо¬ 
не сприяє іконі не тільки наслідування західноєвропейського мис¬ 
тецтва післяренесансного періоду а також прикриття ЇЇ сяючого 
барвистого вигляду метазе&ими окладами, навіть золотими чи 
срібними. - ікона мусить випромінювати закладену в ній божест¬ 
венну енергію. Про всі ці вимоги до ікони переконливо говорив митро¬ 
полит Андрей Шептіщькийу і його авторитетне слово було підтри¬ 
мане багатьма церковними діячами. Ікона мас свою природу* і своє 
нічим не перевершене призначення - бути в найтіснішому діалозі з 
людиною, з її болями, стражданнями й світлими надіями, Вона му¬ 
сить бути повніше зрозумілою, для чого й призначена ця книжка. 
Проте в книзі лише коротко розкрита ге неза українського іконопису 
та подані оповіді лише про цикл ікон, що пов'язані злітургією - праз- 
ничкового та пасійного чинів, Зваж)»очись на видання *Оповідей _* / 
розуміючи важливість викладеного матеріалу автори розцінюють 
свою працю як початок, або ж як продовження серйозної та надзви¬ 
чайно потрібної розмови про ікону, як твір, що в духовному житті 
народу займає надзвичайно велике .місце. 

Це видання могло здійснитись при активній підтримці дирек¬ 
тора Інституту народознавства проф. С. Павлюка, якому вислов¬ 
люємо щиру вдячність, а також директору Національного музею у 
Львові 8. Отковичу та реставраторам М. ОтковичуЯ. іД. Мовчанан 
за безкорисливу допомогу. 




частина 







Богородиця В&шка Панагія. 
Фрагмент XII ст. 

Москва, Третьяковська Галерея. 



Початки 

ікономалювання 


ж л (ейкон) - ікона , зображення, подоба. Поч ат- 
ковотак називають будь-яке священне зоб¬ 
раження, незалежно на чому і яким способом виконане (мозаїка, 
фреска - на стіні чи темперою на дошці). 

Священні зображення з'явилися досить давно. Відома оповідь про 
Авгарід, одеського правителя, якому Христос свій образ, обтершись, 
відбив на обрусі 1 , За намісництва Сплата в Єрусалимі детальний пись¬ 


мовий опис образу Христа: зовнішнього вигляд);росту,тілобудови, рис 
обличчя та їх кольорової своєрідності буя л іошшґі до Риму з за вимогу 


Сенат) 1 . 

Іконографічне різноманіття священних зображень, їх тематич¬ 
ний розвиток займає чималий відрізок часу задовго до появи власне 
ікони - художньо виконаного священного образу на стійкій, твердій, 
невеликого розміру основі (дерево, шліфовані кам’яні плити). Оз¬ 
накою такого зображення була незалежність від стіни або будь-якої 
конструктивної частини архітектури, отже, його портативність та 
ун і кальн а самозна чим їсть. 
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Поступово ікона змістовно збагачувалась і духовно поглиблю¬ 
валась. Засвоїм призначенням вона наділена більшоюсакральністю 
та культовою значимістю, ніж настінні розписи, бо несе в собі мак¬ 
симальне наближення до < божественного прототипу*. Таким чином, 
и ній втілюється Передання, як і в богослужбових текстах, однак не 
ілюстрація текстів, а особлива форма прозріння Божественної ре¬ 
альності, реальності вищої, бо розуміння ікони полягає не е речовій, а 
в духовній красі першообразу. 

іконописець не створює зображення, а наче відкриває йо¬ 
го,* знімаючи покриття з уже існуючого об разу: не наносить фарби на 
дошку, а мовби розчищає посторонні наноси його, ^записне духовної 
реальності» (Павло Флеренський), 

Займаючи важливе місце в храмі, ікона має літургійне та дог¬ 
матичне призначення,Тому вона мусить творитись на догматах еіри і 
Священного Писання, спираючись на вимоги виробленого канону. 
Канон не є виявом консерватизму, а оберегом від натурал ізму, бо поз¬ 
бавляє * плазування плоті», скеровуючи творчу енергію до богопіз- 
нання, до творення образу відповідному першообразу. Справжня 
канонічна ікона виражає досвід святості, бо її глибокою суттю є 
Збереження певної присутності, отже, є джерелом інформації - зв'яз¬ 
ком між тим, що зображене, і глядачем. Темою ікони є Людина - Бог - 
Всесвіт, а саме всслснність і вічність, простір і час. 

Для вияснення природи і суті ікони слід звернутись до початків 
сені денних зображень. їх поява диктувалась необхідністю донесення 
догматів нової віри, що виникла в іст нашої ери в межах Римської 
імперії. Це була епоха найбільшого перелому і найбільших змін, які 
переживала Європа та близький Схід, глибокий зміст яких не вичер¬ 
паний донині. В той час майже вся Європа, весь басейн Середземно¬ 
мор'я, частина Сходу з Малою Азією, Єрусалимом об'єднувалися Римом 
в єдиній могутній державі. На всій території поширювалася матері¬ 
альна і духовна культура імперії, що, в свою чергу; розвинулася на 
елліністичній грецькій культурі. На той час еллінізм вже не носив суто 
грецького характеру, бо ще за македонських царів та діадохіа’, роз¬ 
повсюджуючись н а иел е ічезні тер ито рії покорен и х і народі в, розч инив 
своє культурно-мистецьке надбання в їх місцевих мистецьких тра¬ 
диціях. Таким чином, з'явилась елліністична космополітична культура 


’ Діадохи (грек, послідовник), полководці Олександра Македонського,які після йо- 
і о смерті розділили між собою завойовані території, що спричинило виникненню 
нових держав. 
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якій римське панування додало й своїх досягнень, Політичним і ду¬ 
ховним центром,який об'єднував народи, був Рим. І ідея Риму в такому 
значенні ще довго жила після падіння імперії, крокуючи по Європі і 
навіть Росії. Високий авторитет «Священної Римської імперії» три¬ 
мався не стільки на військовій силі, яка, фактично, була знищена ко¬ 
лись поневоленими «варварськими» народами, а на її цивілізацій ній 
місії в передачі цінностей античної культури (наука, література, мис¬ 
тецтво, суспільна формація), що справила величезний вплив на 
культурний розвиток в наступних епохах багатьох народів з різним 
соціально-економічним та політичним ладом своїх суспільств. І на 
Сході, і на Заході в основі всіх суспільно-культурних починань знахо¬ 
дилась антична спадщина: в архітектурі - будівельна культура Римуй 
ордерна грецька система, в скульптурі і малярстві - велика спадщина 
технічної досконалості в різьбі та стінному і станковому малярстві, в 
і іауці - праці Аристотеля та багатьох інших філософів. пристосованих 
до нових вимог, а також астрономів, математиків, медиків. Римське 
право, що вивчалось юристами середньовічної Європи, лягло в осно¬ 
ву права інших західних держав. Однак, з Римом пов’язана грандіозна 
подія, яка мата вселенський характер, і масштаби якої в житті планети 
на початках трудно було передбачити, - це зародження нової хрис¬ 
тиянської релігії. 

Бзтьківщиегою християнства стала елліністична Юдея. І саме ця 
релігія внесла в тодішнє драхдіюче суспільство нові ідеї, сприяла 
притоку нових сил і опри чинилась до корінних перемін. І хоча хрис¬ 
тиянство було лояльним до Риму, все ж упродовж кількох сталіть воно 
жорстоко переслідувалось. Незважаючи на державницьке вороже 
ставлення християнство швидко поширювалося на схід і на захід ім¬ 
перії, міцніло в організованій церкві і теоретичній думці. Воно ж стало 
свідком поступового упадку^ імперії, що розпочався в кінці Нст„ а в 
395 р. при вів до розподілу на дві половини - Західну і Східку самостійні 
держави. Відокремлення цих половин проходило поступово, бо ще в 
Ш ст„ в часи гостої кризи, яка особливо підірвала всю соціальну 
структуру Римської імперії, вони вже опинилися під владою різних 
імператорів. Історичні долі двох держав були різними. Внаслідок 
вторгнення варварських племен, так званого «великого переселення 
народів*, Західна Римська імперія була роздрібнена завойовникам;] і 
перетворилась в конгломерат варварських королівств, в яких за¬ 
роджувалися нові народності Західної Європи. 

Щасливішою була доля Східної Римської імперії. Сюди, на берег 
Босфору, на місце невеликого античного падіса Візантій імператор 
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Костянтин Великий переносить свою столицю, яку називає Констан¬ 
тинополем, і 313 р- християнство оголошує державною релігією. 
Країна набула нової назви - Візантія,якій судилось проіснувати тисячу 
років,, а її мистецтву вплинути на долю мистецтва багатьох народів. 

Саме у Візантійській державі ікона оформилась в са краль но- мис¬ 
тецький твір. її формування проходило тривалий і складний цглях, 
сягаючи своїми початкоми ранньохристиянського, наскрізь релігій¬ 
ного мистецтва. 

Античний ідеал, в якому гармонійно поєднувалися фізичний і ду¬ 
ховний початки, вичерпав себе і відійшов у минуле. Тепер ці початки 
були розчленовані, з яких духовному як вищому, давалась перевага, 
що відкривало перед мистецтвом незвідані обшири, Оіже. людський 
образ зберігався. Проте за його утвердження в перших Століттях йшла 
досить напружена боротьба. Річ утім, що християнство вийшло з єв¬ 
рейського середовища, де здавна було вороже ставлення до фііура- 
тивинх зображень, Сувора вимога «не створи собі кумира* залишалась 
ч пн но ю і для хри стия і ісгва. Образ, як позері ієні зя до яз и ч ни цтва. від- 
кидався. Св.їриней докоряє (кінець її ст.) за намальовані образи 
Хри ста, пізніше Тертуліан (185-249) висловлював своє обурення від¬ 
носно наслідування старого мистецтва, а за 36 каноном Церковного 
синоду, який відбувався в Іспанії, в Ельвірі, на початку IVст., .заборо¬ 
нялось взагалі будь-яке людське зображення. 

Однак, так егє було. Єврейство діаспори, що проживало у великих 
ку льтурних середовищах, виховувалось на елліністичній культурі, не 
говорячи про інші народи, які населяли грандіозну просторінь дер¬ 
жави. Нове християнське мистецтво зароджувалось в багатьох місцях, 
на Сході і Заході, і в основу' його лягли вироблені традиції еллініс¬ 
тичного малярства і скульптури. Християнство творило за тими ж мис- 
тец ькї і ми прин цп п ам и, звергаюч ись до поширен их техн ічни х засоб ів 
мозаїки, фрески, енкаустики. Мозаїка (староруська назва - мусія) - з 
давніх давсн відома техніка (Єгипет і Месопотамія), проте вдоскона¬ 
лилась і розцвіла в Стародавній Греції з Уст, до не. Мозаїчне зобра¬ 
ження творилося із різнобарвних камінців і дрібних черепків на 
вапняному цементі підлоги, днищах водоймищ та водограїв. Особ¬ 
ливого поширення вона досягла в елліністичній Греції та Римі, коли 
був розкритий секрет виготовлення різноколірних смальт із заглу¬ 
шеного свинцевого скла, що практикувалось в Александрїі (Єгипет). 
Смальту також виготовляли золоту і срібну, що мало особливе зна¬ 
чення при оздобленні християнських храмів, починаючи з Vстоліття. 
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Тепер мозаїка, п [дні маючись з долівки, за йм ала ви гнуті форми купол ів, 
барабанів, парусів, апсид, арок, Мозаїка приваблювала своєю світо- 
зарніетю, глибиною і чистотою кольору, подібною до дорогоцінного 
каміння, що найбільш відповідало духовній суті мис¬ 
тецтва, тим більше, що мозаїчне зображення ви¬ 
глядає дематеріалізованим і. водночас, завдяки 
напруженому кольору, драматизованим. 

Отже, при цьому набгає переваги не ті¬ 
лесне. а духовне в сіянні божественної кра¬ 
си. А ця краса, за словами Діонісія Арсо- 
лагіта, є причиною всякого творіння на 
землі,* причиною злагодженості і блиску у 
всьому сущому, нібито світло випромінює 
на всі предмети свої глибинні промені* 3 . 

Фреска була скромнішою і доступні¬ 
шою технікою. Нона відома з найдавніших 
часів - малювання водяними фарбами по 
свіжому або сухому тннькові Широкого 
застосування фреска мала б декоруванні 
римських вілл, що включали малярство 
фігуративне, краєвид і орнаментику. Сис¬ 
тема декорування розкрита на основі до¬ 
слідження 11 асті нн их розписі в Пом неї і ІЬр- 
куланума,- так звані чотири помпейські 
етил і, які відносяться до елліністичного пе¬ 
ріоду і розділені за наростаючою склад¬ 
ністю зображення, стильовою відмінністю 
та насамперед в кожному зокрема відпо¬ 


відною до періоду кольористикою. їх датування охоплює період І ст. 
до н.е, -1 ст. н.е., до 79 рою-, коли ці міста були поховані під лавою і 
попелом Везувію. 

І, нарешті, енкаустика - воскове малярство, що також належить до 
найдавнішого способу малювання. Головною його відзнакою є вико¬ 
ристання бджолиного воску з додаванням смоли та олії, які, сплав- 
люючись, творять необхідне зв’язуюче з піз ментом. Такими фарбами 
малювали на стінах, мармурі, шифері і дереві. Най відомішими є порт¬ 
реті!, напевно, представників еллін ізованої верхівки єгипетського 


Юнак 

у за/юїпаиу вінку. 
Початок!! аіь 
Енкаустика. 
Москва. Л/узей 

образотворчого 

мистецтва 
ім.О. Пушкіна. 


1 Мистическое богоспонис-- Кнєб, 1991- С. 59-40. 


2 Оповідь про Івану 
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сус п ільства, на мальова ні на тонких дерев’яних дощечках. знзйдені при 
розкопках некрополю в Єгипті., у Фаюмському оазисі недалеко від 
Аіександріі. Звідси походить назва - фаюмський портрет, Зображення 
померлого накладалося на обличчя и вмонтовувалося бинтом в за¬ 
гальний похоронний саван. Творення цих портретів відносилось до 
І-IV ст. 1 в художньо-стильовому вираженій спиралось на кращі тра¬ 
диції реалістичного античного мистецтва. їх реалізм був також обу¬ 
мовлений стародавньою єгипетською культурою, культом мертвих зі 
всіма його обрядами, з обов'язковим бальзамуванням.. Безумовно, у 
портретах відбився час, в якому поєднувалось багато явищ різних 
культур,, тому-то фаюмський портрет є зразком такого художнього 
злиття греко-римсько-єгипетського мистецтва. 

Очевидно, художні засади фаюмського портрета не перебували 
постійно на високому рівні. В його історії лише 1-І! ст. відзначаються 
високим мистецькими якостями, пізніше на ньому позначилися 
кризові явища: його форми загубили пластичну природність (через 
спрощений геометризм), посилились лінійність і умовна площин¬ 
ність. що уже відповідало стріту а лістичним ідеям християнства - 
відмова від тілесної краси, взагалі від усього, що нагадувало б мате¬ 
ріальне життя. Проте єн каустика як технічний засіб ще тривалий час 
залишалася в ужитку щоб згодом повністю поступитись тем пері. Але, 
коли йдеться про фаюмський портрет для підкреслення високого ЖИ¬ 
ВОПИСНОГО й одноразового глибокого образного зразка, то це про пору 
йоі о най в ищого розквіту. 

Хоча християнське мистецтво могло розвиватися в багатьох, 
зокрема в східних регіонах імперії, однак, найбільше воно збереглося 
в настінному малярстві римських катакомб (ЇМУст.)*, в підземних 
лабіринтах яких знаходилися давні християнські захоропення. За 
кілька століть у туфі, гірській породі вулканічного походження, хрис¬ 
тияни прорили величезну кількість залупаної сітки підземних ходів, 
загальна протяжність яких перевищує сотню кілометрів, «Тепер до¬ 
ведено, що катакомби ніколи не використовувались як місця для зборів 
або притулків християн від переслідувань це були приватні кладо- 
ви ща, що охоро нял ися цвинтарни ми законами Старода ви ього Ри му**, 

Захоронення багатоярусно вмонтовувались у стінах галерей і мали 
вигляд видовбаних у туфі аркоподібно завершених (аркосоліі) і при- 


' Катакомби одночасно виникли в різних містах Апенінського півострова та 
Північної Африки. 

*АрганДж. АИстория итадвянского искусства.- М., 1990,- Т 1.-С88, 
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крашених розмалюванням ніш, а також це були родинні усипальниці 
багатих родин в просторих приміщеннях (кубікулах), в яких розма- 
льойуьалі ієн стіни і склепіння на зразок помпейських декорацій, Проте 
впродовж століть система розташування малювань істотно змі¬ 
нювалися. Живописна декорація, як і прикрашені рельєфами 
християнські саркофаги, не творились з чисто естетичних потреб. 
Зображення мили релігійний та поминальний характер і здебільшого 
повністю відображали культуру і особисті смаки приватних осій. 
Домінували християнські есхатологічні мотиви, які відображали 
повчання про кінець світу; Страшний Суд, про з'єднання душі помер¬ 
лого в потойбіч йому світі з Богом, 

Серед найдавніших катакомбних зображень зустрічається 
тематика й значно ширша, зокрема класичні теми; Орфей, Психея, 
Амур, Геракл. генії, мотиви квітів, рослин, що пристосовувались до 
християнських потреб, н також чимало символічних написів, знаків, 
предметів. До пізнішого часу відносяться біблійні та євангельські 
сцени, пов'язані зі спасінням та воскресінням душі. 

Використання ранньохристиянським мистецтвом міфологічної 
тс маті і ки, за с воїм з м ісгом н е вщг ювідної попередн ьом у зн ачен ню, бо 
трансформованої згідно з новим світоглядом, пройшло без конф¬ 
лікт но І без суперечностей. Це нове мистецтво не відзначалося такою 
етильовою ідільн істео, я к лі исте е ітво клас і і ч ної анті і ч ності, яке не знало 
суперечностей між тілом і духом, де фізична краса була виявом краси 
духовної 4 . 

Наступною віхою було вироблення стильових норм, способів ху¬ 
дожнього вираження та образного ладу, що відповідали новому 
релігійному віруванню. Проте цей процес проходив досить повільно, 
бо складання християнської іконографії розтягнулось на тривалий 
час, адже її образно-стилістичні пошуки почались через кілька століть 
після воскресіння X рис та. В цій іконографії злилися ранні хрис- 
тияііські символічні мотиви з історичними рисами як самого Хрпста, 
так і апостолів та інших осіб, засвідчених в посланнях євангелістів. 
Згодом до іконографічного списку'стала відноситись величезна кіль¬ 
кість діячів церкви, мучеників і просвітителів, ЩО ДОСЯГЛІЇ СВЯТОСТІ 
своїм подвижницьким життям. Таким чином, зображення достойних 
образів і основних постулатів християнської церкви засобами 
мистецтва з метою виховання віруючих визналося церквою корисним. 
Тому такого масштабного розгортання досягне релігійне мистецтво 


А Ла#ірев ВЯ. ИсЕОрия виаантийской живописи.- Т. 2. - М.. ] 9Й&- С- 22. 



Портрет 
чоловіка. 
П ст. Енкаустика. 

Мюнхен 

Ілттотет. 


після проголошення християнству державною релігією, коли були 
ус \1 [\ті усілякі перепон ЕІ ДЛЯ ЙОГО розвитку. ІДО ПІ [1103 від символічного 
зображення до історико-повчального. У цій розвинутій іконографіч¬ 
ній системі важливе місце займав первісний його період: складання 
основ, коли сим волі ко-образотворчї засоби в релігійних зображеннях, 
насамперед в іконі, збереглися упродовж майже двох тисяч років. 

Сті ілісті[ чиї рис и відагворювали складиий прої дес пошуків художніх 
засобів для вдоволення потреб соціально і культурно неоднорідних 

прошарків населення, що об'єднувалися 
однією вірою, Стикались примітнвізуван- 
ня з уз а гальнен ня мї і , очевидно, м и стеї дькі 
традиції Сходу з їх тяжінням до всевлад¬ 
ного декоративізму спрощеного геомет¬ 
ри зму форм, напруженої духовності, дог¬ 
матичного способу мислення з більш 
спрощеною трансформацією класичних 
образів - без природного й архітектур¬ 
ного тла, без пластики, - однотонна пло¬ 
щинність, Такий стиль відповідай спірну- 
алістичним ідеям християнства. 

Головним стає духовне вираження, а не 
тілесна краса. Прагнеш ея до духовного роз¬ 
кривалося в обличчях, намальованих в 
стилі фаюмського портрета: через широко 
розкриті очі, бо саме через очі наче випро¬ 
мінюймось світло Царства Небесного.Од¬ 
нак. скільки б катакомбне мистецтво не 
створило різних образів, серед НИХ відсутні 
культові зображення Хриета і Богородиці 
На початкух ятя них ще не були створені 
догматичні приписи (що пізніше виконають Вселенські Собори), та й 
ці зображення не покидали символічних меж. Зовсім необов'язково в 
кожнііТі постаті Оранти - тій, що молиться, - вбачати Богородицю, як 
цс стане значно пізніше, в X - ХП ст.. коли її образ досягне високої 
канонічної зразковості, В рідкісному катакомбному зображенні Ш ст, 
Є Богородиця з дитям & шс відгукнеться ремінісценція помпейського 
настінного малярства з її побутовим характером рішення: жінка, що 
сидить і тримає голе дитя на руках, в довгій білій сукні, без хустки - 
мафорію, голову повернула вліво з тривожним поглядом & очах, 
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Зображення Христа було більш урізноманітненим:у вигляді Орфея, 
Аполлона, Доброго Пастиря з овечкою на раменах або серед отари, - 
цеп иш зображення належить до найрозповсюдженіших у старо- 
християнському мистецтві, і в цьому значенні він згадується в Єван¬ 
геліях від Матвія [ 1 % 24| і Луки [ І б. 4], що дає змогу вважати * Доброго 



Пастиря» символом Збавите ля. Він походить з буколічних античних 
зображень, і в такому вигляді юнака в туніці, що пасе кіз і овечок або 
езєсс врятоване ягня, його малювали в катакомбах о на стінах церкви 
з хрещадьлею & Дура-Европос (Північна СиріяуОчевцдію,т\т не було 
настанови на *иоргрешість-\ 
бо ж символічно лише зобра¬ 
жалась місія Христа - Доб¬ 
рого ПастіЕря, Н такій іпостасі 
його ще довго будуть зоб- 
ражат и, на віть у XX ст., од на к, 
не юним пасгухом, а зрілим 
чоловіком, в канонізованій, 
отже, пізнавальній Іпостасі. 

Взагалі, до IV ст. Христа 
зображали тільки юним (йо¬ 


го образи відмічені плебей- 
СЬКОЮ, (бо ж буколічною 
простотою), одягненим 6 IV- 
Е]іку, з кучерявим, коротко 
піде ірнженпм ВОЛОССЯМ. 

Однак безбородим Хрис- 
гос ще зображений у вівтар¬ 
ній апсидї Сан Вітале в Ра- 


іипміі (середина VI ст.) та згодом зрідка зустрічається в романському 
мистецтві. 

Важливо також згадані про ряд біблійних та євангельських сцен, 
яких в жодному випадку ще не слід залучати до іконографії діянь свя¬ 
тих. Проте цікаво про них нагадати як про початкову тематику, яка 
згодом не вповні збереглася. До найдавніших композицій належать: 
Даниїл серед левів, Ковчег Ноя, Три отроки р печі вогненній, Сусанна 
зі старими. Історія Йоли, Жертвоприношення Авраама, Мойсей до¬ 
буває зі скелі воду, Хрещення в Йордані, Воскресіння Лазаря. Оздо¬ 
ровлення паралітика, Поклоніння трьох волхвів, Христос і самарянка, 
Благовіщення. Розмноження хлібів та ряд менше вияснених сцен. 


ХриаиОс. 

VI ст. Мозаїка 
вівтарної апсиди. 
Рав&та Церква 
Сан Вітале. 
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Очевидно, більшість із них взяті зі Старого Завіту- хоча з часом пере¬ 
важають євангельські. Зміст тих сцен символічний. Інтерпретація їх 
може бути навіть довільною, що в літературі не раз зустрічається, бо 
справд і, ряд і з н их є еп ізодич но-ілюсграційними згадкам 11 а покрітфі ч- 
них легенд. 

У стильовому відношенні всі ці розписи достатньо різні. Проте в 
н іі.к н а мі чаються спід ьні риси, що ві ізн ач а ють зови іншій ви і яял і ві і\т- 
рішніи зміст, з підкресленням споглядального спокою, просвітлення, 
одухотворення без екзальтації та трагічної напруги. Постаті площинні, 
контури чіткі, і якщо одяг з бганками, то бганки не є відгомоном тіла, 
як в класичному мистецтві, а виступають символом духовного стану 
персонажа. Ця умовна л і нійріо- плоскіша мова, фасадне зображення 
відповідали духовному переходу людини в нову реальність. Головною 
при цьому вис тупала вимога позбутися чуттєвості, маїеріальїю-тілсс- 
ної краси, отже, реальної форми задня духовного змісту образу 

Значною мірою все це зашифровувалось знака мїі- символами, бо 
символіка надавала зображенню глибшого й не до кінця розкритого 
змісту, наповняючи його таємничістю Гі неусвідомлеиою моптністю. 
Символ творив світ, який і тс можна передати реалістичною мовою 
а кадс мі ч і і ото жи во п ису, бс у цс світ духоп р і ий . а не коп к|хті іо чуттєві гй 



Початки 

шанування святих 
образів 


Г7_— 

Я Я ікон засвідчують ранні християнські ав- 
тори, такі як Єнсевій Кесар ійсь кий та Єпі- 
фаній Саламинський. які стверджують, шо ікони вже були в II - III ет., 
незважаючи на протидію тодішніх церковних служителів, які дотри¬ 
мувалися не іконної юдейської традиції. 


Зображення святих тривалий час викликало в ранній церкві за* 
пеклі суперечки і диспути. Вони тривали до Константинопольського 
Собору 692 року, коди нарешті 82-м каноном було узаконено іконне 
зображення Христа Однак, у IV ст. шанування ікони вже підготовлку¬ 
валося ку льтом хреста і мощів. У VI ст. з’являються перші свідчення 
поклоніння іконі (І паті й бфсський). Воно проходило складну еволю¬ 
цію: від візуально безпосередньої корисності ікони через емоційно- 
психологічне заглиблення до піднесено-трансцендентного її зв'язку 
з першообразом. Згодом сутність ікони сформували візантійські цер¬ 
ковні діячі Іван Дамаскнн та Федір Студит. Хоча противники зобра¬ 
ження мали слушність в тому’, що відстоювали за божеством його під¬ 
несену духовність, яку ніякими малярськими засобами неможливо 
передати, проте прихильники видимого образу, до речі, не були поз¬ 
бавлені суперечностей, передовсім доказували його необхідність. Вона 
по/сягала в тому, шо «всякий образ є виявлення і розкриття прчхо- 
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ваного*, як наголошує Дамаскин. бо в цьому полягає пізнавальна 
особливість людської Душі, що мислить образами І символами. 
Образами може бути все зображено, а також Бог, що реально втілився 
в людську плоть, навіть безтілесні духовні єства, як ангели, демони* 
душа. їх зображають в традиційних формах, «-як їх бачили достойні 
люди*. Отже. Бога безтілесного, нематеріального зобразити не можна, 
що й заборо: іяе робити ГІ и с а ння, але втіл еного в людську плоть і фор¬ 
му - «все пищи - і словом, і фарбами. Не бійся, не страшись* (за ви¬ 
словом Івана Дамаскина} 1 . 

Продовжуючи думку Івана Дамаскина, Федір Студит проголошує 
тезу про те* що за допомогою ^чуттєвих образів ми піднімаємося, 
наскільки можливо, до божественних споглядань* 2 . Він уточнює своє 
розуміння зображення Хряста, «яке носить властивості (його) ті¬ 
лесного вигляду і образу і (має) всі останні зовнішні ознаки* 3 . Ф. Студит 
визнавав лише зовнішню видимість Бога, яка, фактично, присутня в 
душі кожного християнина Цінність та кого зображення ше полягає е 
православній похвалі божества. Однак Христос і описовий, і неопи- 
совий* отже, має дві природи. Описова природа утверджувала ікону* 
що було немаловажно для всієї візантійської культури і культури 
слов'янського світу. 

Най давніших пам'яток станкових ікон збереглося дуже небагаті 
навіть серед них мало що дійшло до нашого часу не перемальованим 
або ж значно не знищеним Буквально тільки кілька з тих пам'яток 
зберігають] високий художній рівень,, і відносно терпимий фізичний 
стан. Кожний з них є дуже важливим і для церкви, і для науки. 

Можна здогадуватися, що такий вид релігійного малярства був 
надзвичайно поширеним в ті найдавніші часи, про що свідчать 
джерельні тексти. Ікони виконувалися на твердій основі, зокрема на 
дерев’яних дощечках технікою темпери та енкаустики* і в цьому 
характері зображень близько стикалися з мистецтвом портрета* і не 
тільки фаюмського, але також розвиненого в римському настінному 
та станковому малярстві 4 . У Римі найвищого розквіту досягнуло мис¬ 
тецтво портрета скульптурного, а також і живописного. 

На стінах будинків у систему декорації вводилися зображення 
живих і померлих осіб, і цю традицію розкривають помпейські по- 


1 Бьічков&В, Малая исторни шзантлйсной зстетики.- К., 1991- С. 167. 

1 Там же - С І 79. 

5 Там же--С 183. 

*\Ше V Ніаіугіазтікі зіагосЬпге&гііаїнкіеі і псгмлоМгаґітуткіег.- Ьікж і 931-3- 289. 
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ліхромії - портрет Терен ці я Неро з дружиною, Поетеса (обидва в 
Національному Музеї, Неаполь) 5 , намальовані темперою і енкаус¬ 
тикою в середині І ст н.е. Хоча композиція одного і друтго творів 
носить свідомо життєвий харак¬ 
тер, проте певні риси їх пов'язують 
з парними і одиночними ритуаль¬ 
ними фаюмськими портретами. 

Очевидно, в останніх виражено 
ку льтове призначення, що помітно 
в елементах схематизму, який по¬ 
ступово посилювався; в ієратизмі 
образів, площинності живопису та 
замкнутості композиції. Ш зміна у 
фаюмському портреті, в до не зни¬ 
кав з поширенням християнства, 
пояснювалась все сильнішим роз¬ 
витком містичних культів Сходу. 

Пізній його стиль зовсім заперечує 
ранню стадію, бо панує графіч- 
нзсть в контурному оточенні та в 
підкресленні рис обличчя. Пізні 
портрети уже трактуються ЯК ІКО¬ 
НОПИСНІ, - загальна статичність, 
фронтальність композиції та гра¬ 
фічно площинне трактування. Тут 
явно намічався перехід до раннього візантійського мистецтва. 

Напевно, крім ритуального призначення фаюмський портрет, як 
взагалі портрет того часу; виконував ще іконографічну роль і роз¬ 
вивався для світських потреб, перекочовуючи далеко на Схід, Художні 
гїрап еєиеія в такому портреті, на відміну від помпейського, виражалися 
в підкресленні широко відкритих очей, тонких ліній носата малюнка 
вуст. Такими постають мозаїчні погруддя святих в ранніх візаіітійськнх 
храмах (Равенна, Сан Вітале), а також в давньохристиянських іконах, 
що знайденні недалеко від Єгипту в монастирі св. Катерини на Синаї. 
Чотири ікони з того монастиря, що колись зберігались в Київський 
духовній академії, а тепер в київському Музеї Богдана та Варвари 
Ханенків (колишнього Музею західного та східного мистецтва), від¬ 
носяться до VI і VII століть. Вони виконані енкаустикою: * Богородиця 


Портрет 
Терешря Нерп 
з дружиною, / ст. 
Фрески з Ги* мі іі-'ї. 
Нєґішіь. 
Національні їй 
музей. 


'НісЬетсЬН. Ротреіі-Ьсіргія. 1978- N 193,194 
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17 ст 
1 : .нкаптта 
А їгіл. Музей 
у/ а і тчу їм їїогАп пі 
у/ а На/нкірн 
Хґіненкін. 


з дитям*. «Святі Сергій і Вакх*. «Святий і свята*, *Св. Іван Хреститель»* 
Нони невідповідні за художник рівнем і образним трасттанням. Най¬ 
ближчими до подвійного фаюмського портрета є дві ікони зі зобра¬ 
женням святих мучеників Сергія і Вакха та иешомих святих з акцен¬ 
туванням на виразності широко відкритих великих очей, нерухомій 
_ фронтальності, ритмічній ритуальності жестів, Іде- 

альна повторенність облич, відсутність розпіз¬ 
навальних особливостей особи, нівелююча при¬ 
мітивність виконання відносять ці ранні зебра- 
жеішя до сирі йеької провій іШ. Д в і її і ш і розкривають 
значно вище художнє середовище - напевно. 
Константинополь. Вражає реалізмом і життєвою 
безпосередністю зображення Богородиці з дитям, 
яку від світського портрета відрізняють лише німби. 
Однак. Еіе є ранній іконографічний тип цієї ікони, 
що визначається особливо високою художнюю 
якістю. Від пізнішого типу Одигітрії її відрізняє 
своєрідний мотив мафоріюта місце динити Христа 
(Богородиця міцно притуляє до плеча правою ру¬ 
кою). Характерною ознакою зображення малень¬ 
кого Христа є високе чоло, що надає йога дитячому 
образу символічного змісту зрілості, а також від¬ 
сутність хреста на німбі, що властиво пізнішим 
зображенням. 

Пізніші дослідження (Б. Лазарева. к. Вейц- 
млнна) приписують походження твору художній 
школі Константинополя і відносять його до М стч на основі спільності 
з енкаустичною син ляською іконою Христа. яка є твором епохи 
Юстмніана і була, вірогідно, імператорським даром Синайськомх 
монастиреві, заснованому цим же імператором Юстнніаном, 

Той же високий рівень мистецтва визначає Ікону «Святі Сергій і 
Вакх». що засвідчує про спільний центр походження з попередньою 
іконою, а дату вання VII століттям базується на зіставленні твору з 
фресками церкви святого Саввк та фресками церкви Бата Магіа Аш- 
іс|ш в Римі'. Подібно до попередньої такою ж свободою руху’ й енер¬ 
гією погляду відведених вбік очей захоплює Богородиця з дитям, що 


* От фавшіиоот поірста к ігстїжлм искусетнз низаншйекия нкон {опьгт нового 
лодходнй,- Гфжх'їюн. 1098.— С 11-34 

т Там же - О ] 5-2.1. 
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Святі Сергій ? Ьлк.у. 

17 іт, Енкаустика, 
Київ. Музей мистецтв 
Гюгдана та Варвари 
Хамси ків. 


сидить на троні в оточенні святих потів Федора та Юрія (монастир 

св. Катерини на Сипаї, VI ст.). Ця енкаустична ікона відзначається ви- 

кл юч а г и мі і худі ті і а м и я косі ями. м 'я ким пл асті іцннм тра ктув а \ із зя м та 

пастоаїїО-жн воші спою манерою виконання. 

Безсумівним шедевром раннього іконописе є ^Апостол Петро гз 

ґ Портрет братів 

того ж моїіастиря, що н попередня ікона, VII сг.) Поясне зображення п [ 1П р„ ка у СтіКа 
сивого и бородатого чоловіка реальної величини з христоподібним Каїр, сгшіетський 
жезлом та ключами в руках, внутрішня енергія якого прочитується її музей 


пильному погляді, міцно сту лених вустах 
та стиснутій руці, Безсумнівно, образ 
дозрій па античному малярстві, - в рисак 
обличчя підбиті традиції портретного 
мистецтва. Цс зображення вольової і 
сильної людини дозріло на реальних вра¬ 
женнях. напевно, на офіційних імпера¬ 
торських портретах, так званих лавра- 
тої іе, Такі лавратої іе фу ш іюнувал и й піс¬ 
ля визнання християнства державною 
рел із ісю і я кіїм від-іа вал і з такі ж почесті. я к 
і живим особам. Таким же ла □ратине - 
іконою VI-VIі ст. вважається енкаустичне 
зображення єпископа Авраама з монас¬ 
тиря Бауїт. що нині зшходитея в Берлін¬ 
ському музеї. Площинність трактування, 
фронтальність, лінійне окреслення силу- 
ета, всі нкпії німб н авколо голові з і їзда ють 
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персику іконопис] юсті, однак, незважаючи на умовність і декори - 
тн впість. пт ще збереже» [і індивіду'яльиі особливості, за якими постає 
реальї іа людина. 

Зазначена техніка виконання ікон не бела в той час єдиною, їх 



томаті іка з іе обмежувалася лише портретним зображенням святих, бо 

після цієї епохи енкаустика посісти Паси 
гем пері і більше не вживалася, а іконо¬ 
графічне різноманіття зростало. 

З Палестини походять дві іконо з 
Розп'яттям, На одній, невеликого роз¬ 
міру дощечці, що знаходите*] в скарб¬ 
ниці р? омської каплиці СантаС Га і іьто ру м. 
розташовано п’ять сцен: Жінки-миро- 
Н ОСИ ЦІ 61‘ІЯ гробу, Вознееіння. ІІІД ними 
- Розп'яття, внизу - Різдво Хрнста та 
Богоявлення (хрещення Хрнста). На 
другій іконі, що збереглася фрагмен¬ 
тарно з монастирі на Сипаї, розп’ятого 
гак само оточують, як прийнято в той 
час, Богородиця й Іван та двоє розбій¬ 
ників. Згідно з палестинською тради¬ 
цією Христос у цих сцеї гах зображений 
в колотії, зі закритими очима та в тер¬ 
новому вінку, що відноситься до пай- 
раніших ікон за іконографією такого 
типу страждального Хрнста на хресті. Ці 
сцени перекликаються з мініатюрами 
с нрі пе ького Коде ксу. виконані їм н мої і в- 
хом Рабулою в 686 році (бібліотека Лау- 
Богородіщя ренціана. Флоренція), Звертання до мініатюр ряду сирійсько-палес- 


■ їі святими 
Федорам ті 
Георгтм. Пай. 
Еика^хткка. 

Монастир 
аі. Катерини. 
Сапай, 


т \ 11 іські і х кодекс і в (Ра були. Роеса нського, Віче і і с ького ген езису, Кооп і 
І ндикоплова) важливе тим, що в цьому мистецтві з оцінкою догма¬ 
тичної консервативності змісту і видимої оповідальності були 
опрацьовані розгалужені іконографічні цикли зображень Старого і 
Нового За в ітів. У с г ^ен ах нзголошувалося н** чра матз іч но-експ ресивн ій 
виразності змісту, композиції позбавлені просторовості, перенасичені 


і симетрично замкнені;, пропорції важкішті, а кольорове вирішення 
строкате, різке і яскраве. Типаж виразний, проте вражає одноманіт¬ 
ністю н примітивністю внутрішнього змісту, та в грубуватих образах 



підкреслені /ал’ховнд напруга і при¬ 
страсна віра - пес в цьому проце¬ 
сі й і ю } к в ідділ Іфоваг і ому м і гстецтві 
протиставлялось елліністичній ху¬ 
дожній системі. Однак, формальні 
закони цієї мистецької мови від¬ 
повідали аскетичним смакам, дог- 
матичним їсимволїчніїм потребам 
христия не ького ми сте цтва. 

Акцентування на мініатюрі не 
випадкові, бо вона була тісно зв'я¬ 
зана з монументальним малярст¬ 
вом. повторюючи настінні зобра¬ 
ження на сторінках книжок А з ііс- 
ренесекням книжки з країни в краї¬ 
ну її ілюстраї |ії з ( я вля л і іс ь зразкам и 
для наслідування не тільки для ко¬ 
дексів, а також для іконографічного 
оздоблення храмів та малювання 
ікон. Таким чином, відбувався без¬ 
перервний процес, що позначилося 
на іконографічній догматичності, 
композиційній незмінності сюже¬ 
тів та кольоровому повторенні. За¬ 
свідч єн і в мініатюрах і конографіч ні 
сцени Євангелія Рабули, такі як на 
повний формат старі] іки * Розп'ят¬ 
тя*, «Воз несіння», *3і тестя Святого 
Духа* і ^Зібрання апостолів» майже 
незмінно дотри вали до нашого ча¬ 
су. Хрпстос в них намальований з 
чорного бородою, таким же волос¬ 
сям, ідо спадає на плечі; не менше 
знаменним є зображення Богоро¬ 
диці з великими чорними очима, 
тонким видовженим НОСОМ І ТОНКИ¬ 
МИ малими вустами, - таке обличчя 
стане ти новим у пізнішому візантій¬ 
ському мистецтві. Отже, Євангелія 



. гТ, ■ ■ р 


і 

Літі і 



І 1 у 7 1 


РЬ - ,|_ 

[і * з"-’ * 'С 

^ -3 

МІ 


Аіюс'піач Петро. 
Міст. 

Енкаустика. 
Монастир 
се. Катерини. 
СЛінті. 


Ьо.тесіння. 
Мініатюра 
Єеангет Рабули. 
5$6р. Флоренція 
Бібліотек# 
Лруренціамя. 



і іВДШОДДОФр ЯИМ 







Христос. 

\ 7 ап 

Ікона мандатфя 
св. Катарі ши. 
Сипай, 


Рабуші. що писалися з монастиріЗаби, з шікористаяням пал ест і енської 
іконографії, є приладом східно-сирі йського малярства, і послужила 
одним із прототипів для середньовічних мініатюр ти взагалі релігій¬ 
ного живопису Ще більше уточнений тни Христд в 
мініатюрах Россанського Кодексу (VI ст.). е якому 
повторе}ю чимало сцен з попереднього кодексу, де 
з’явився ряд інших ікон, таких як Суд Пил ага над 
Хрпстом, Причастя апостолів. В'їзд до Єрусалиму, 
зцілення слігюиарсдже*юго, Смерть К)ди. Тут же по- 
гл 11 блен іпіе в і ]ступає ти п X риста в а птичі 11 їх одя гдх. 
з кликом. обличчя якого іконографічно відповідає 
класичній іконі Христа з книжкою і благословенним 
жестом, що в збірці монастиря св. Катерини на О таї, 
Ця ікони VI сг. подає образ Хрнста, який дотри вав до 
нашого часу незмінно 

Звертаючись знову до джерел ікони і підкреслю¬ 
ючи виняткову важливість її сексу в максимально 
можливому наближенні образу до божественного 
прототипу для тіснішого стикання з божественним 
світом, слід зазначити, що крім дидакпічно-інфор- 
м ат н в і юї функ ції, але квуте гаї словес? юм у те кету я ку 
Васил їй Великий пояснював думкою дцо *зображеі і- 
ня замінює неграмотним книги*, ікона виконувала 
ще естетичну функцію. Дамаскнм визнає, що краса 
ж и воп ї іс і юго зображеь пгя при носить глядач е ві спе - 
цифі ЧІ {V духов ну н асолоду, б() * кол ір жи вопису спо¬ 
нукує мене до споглядання,,, і непомітно вливає а душу сливу Божу- 6 
Цю думку ще раніше висловивДіонІсій Ареопагіт(V ст,); божественний 
обриз піднімає розум «-через тілесне споглядання до споглядання ду¬ 
ховного**. 

Слава ранніх ікон була тим значнішою, чим майстерніше вони 
малювалися, чим глибше передані образи. Хоча це не заперечує в 
іконах чисто східних прим іти в но-експрссивних рис, ЯКИМИ ПОЗІ ЕЯЧСНЄ 
локальне середовище їх творення, В останніх постає образи о-худож¬ 
ній лад Сходу, що вніс в і кону духовний світ, глибокий аскетизм та віру 
широких мас. 


*БьіЧХ08 В. В. Малая иепория вішнтийооой астетики.- С. ІШ 
9 Там же, 
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Однак візантійське мистецтво після блискучою розквіту протягом 
VI-VII століть зазнавало нищівного руйнування під час іконоборства 
(727-$43 рр.). Хоча іконоборчий конфлікт був передовсім конфліктом 
богословським, проте цей розлад, що охопив всю Візантію, не був 
повністю релігійним. В ньому зіткнулися питання політики,економіки 
і релігії, як свідчення загальної кризи в житті держави, викликаної 
глибокими соціальними конфліктами: виступами проти нерівності, 
церковної ієрархії та іеі. Імператори були зацікавлені в укріпленні 
військово-землевласницької знаті, яка, в свою чергу 7 , зазіхала на зе¬ 
мельні маєтки церкви і монастирів. Боротьба супроводилась ни- 
щениям монастирів, їх художніх розмалювань та насамперед ікон, 
Перші противники ікон виступили тце в IV ст. під впливом іудаїзму* та 
монофізитетва**. мотивуючи свої дії тим, що Христа-людину не¬ 
можливо зображати, бо його намальований вигляд є тільки людський, 
а не божественний. 

Під час іконоборства мощі святих топили в морі, з монастирів 
робили казарми або конюшні, монахів осуджували або віддавали в 
солдати і насильно одружували, деяких мучили і карали, навіть пат¬ 
ріарха обезглавили. Рідкісної краси релігійні сцени, викладені мо¬ 
заїкою п храмі св,Софії в Константинополі, були збиті, ікони по- 
палені 10 . 

Іконоборство заперечувало основу християнської свідомості - 
антропоморфізм релігійного образу, з чим народ не міг погодитися, 
продовжуючи поклонятись зображуваному божеству. Іконоборство 
закінчилось крахом. Ба едиктом &43 р. була визнана перемога іконо- 
шанувальників, а іконоборство оголошене єрессю. 

За минуле століття в столиці ікони не створювались, проте їх про¬ 
довжували малювати на периферії, особливо в східних околицях 
Імперії. 

Після іконоборства наступив період, п якому на вищому худож¬ 
ньому рівні творились всі види мистецьких творінь, серед яких іконі 
належало почесне місце. Недаремно цей періоду візантійській культурі 
називають * золотим століттям *. Створювалася нова іконографічна 


* Іудаїзм - релігія євреїв, віра в єдиного бога Яхве. 

" Монофізнтство - богословське вчення, що виникло в \ ? ст. у Візантії з 
утвердженням однієї природи Христа - божественної. 

5С Лщарев В, И. История вкззитийской живописи.- 12,- С. 53-60: Лихачєеа В. 
Нскісство Византии ІУ-ХУ веков,- Ленинград 1986- С. 89-90; Історія середніх віків.— 
К. 1948.-Т. 1-С 208-209. 


ЗІ 



схема і нові стильові засади. Образи святих набувають твердо уста¬ 
новленого визначення» аж до найдрібнїших деталей» важливих для 
ідентифікації кожного зі святих. Це був період, в якому оформилися 
принципи *візантинізму% за якими визначалися високі духовні і 
стильові особливості візантійської ікони, як зразка для наслідування 
мистецтвом країн західної Європи, і насамперед слов'янських країн. 



Духовна 

природа 

ікони 


Т 

Я коня - це вікно із світу Духа в світ матеріальний. 
Ж Світ ікони реальний. Про який же реалізм можна 
говорити. СТОСОВЗІО ікони, коли під реалізмом в 
світському мистецтві розуміють правдиве відтворення людини. її 


психологічний стан та особливості характеру, а також навколишні 
Обставини її життя, реальну природу, минулі і сучасні події. В іконі 


жодною мірою не переслідується змалювання поверхової життєвої 
подібності, ні матеріальності предметів, ні хвилевого стану, ні давніх 
Сцен, що відбувались в конкретному часі й місці. Реальність ікони ні. 
збігається з реальністю зображеного. Розуміння ікони полягає не в 
речовій красі і не в психологізмі. Іконою виражається догмат Пре¬ 
ображення, отже, в іконі відтворене не життєве плотське зображення, 
бо світський портрет ніколи іконою не може бути, а лише Преобра¬ 
женні, просвітлений божественним світлом й позбавлений плот¬ 
ською етапу образ. Тут все сконцентроване на духові юму змісті, і тому 
зібране в суцільну єдність: земля, рослини, тварини, вся природа, які є 
співучасниками Преображення людини. Найголовнішим в іконі є 
трактування образу, яке, в першу чергу, повинно дотримуватися Свя¬ 
щенного Писання. Слова, і першим образом є кус Христос - конк¬ 
ретна історична особа. Оскільки Христос - Бого-Людина, то йоготре- 
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ба зображати як людину; але при цьому не стільки прагнути передати 
його людську природу, скільки його особистість, яку складають обидві 
природи: і людська, і божественна, злиті а одній плоті. А це щось 
незмірно глибше першообразу, тобто суто зовнішньо-портретного 
зображення. Тому ікона є специфічним образом, в якому відсутня чут¬ 
тєвість, випадкова житейська суєтність. ІсусХристос став Богом не за 
природою, а за благодаттю, отже, став храмом, в якому живе Дух Свя¬ 
тий. З благодаттю Святою Духа він прилучився до божественного 
життя, і тим самим змінив сутність своєї фізичної природи, Його ті¬ 
лесність зазнала зміни в Преображенні на Фаворі, священній горі, 
свідками чого були апостоли Петро. Яків та Іван. 

Отже, для змалювання образу Христа необхідно було передумати 
засади образотворчого мистецтва і шляхом обмежень і переборення 
його художніх принципів, шляхом реорганізації композиційної бу¬ 
дови виробити нові засади зображення. Першою вимогою у відтво¬ 
ренні образу було унсважнення чуттєвості, про яку говорить 100-те 
правилоТрулльськогоСобору 4 . що вона л шиє здатна +■чарувати погляд, 
розтлівати розум, приводити до піднесення нечистих задоволень*, але 
не спонукати до молитовного стану. В обличчі Христа мусить бути ви- 
раз духовної енергії, з в цілому образі - просвітленість, споглядальний 
спокій, надія без гіркоти і розгублення. 

Д рутою вимогою було збереження символічних ознак, крім тих, 
що на початтая богозображення заміняли людський образ Бога. 

Символіка взагалі невіддільна від церковного мистецтва, оскільки 
за й допомогою охоплюється величезна духовна дійсність,яку повніше 
виразити можна лише таким способом. Але в символіці, в цій системі 
знаків помічена особлива закономірність: християнська символіка 
катакомб була сюжетною, одначе пізніше, починаючи з XI ст„ давні, 
християнські сюжети стали розкриватися в прямому розумі! імі, в роз- 
повідально-реальних зображеннях, отже, з того часу символіка в ос¬ 
новному зайняла місце в способі зображення, і не стільки в тематиці 
образу, скільки в способі виразу 

Як же виглядають ці спроби виразу? Попередньо уже йшлося про 
лінійно-площинне трактування. Одначе іконі притаманна певна 
глибина і живописна ідея об’єму, хоч в ній відсутнє чуттєве зовнішнє 
джерело світла, яке б творило світлотіньовий об'єм. Проте для іконо- 


+ Скликаним а Константинополі, найочевидніше, в 692 р.. Собор проходив н лапі 
Трудлюм імператорського палацу, і мав важливі наслідки для подальшого розвитку 
хрис гиянСьвді і № нот рафії. 
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пису характерне: світло внутрішнє, як причина всякого буття. Світло - 
це символ присутностібожеетвешюго, бо, за висловом апостола Івана, 
* Бог € світло, і і і емає а йому лія к<>ї тем ря ви* [І І паї і І, >] „ отже, са м Бс >г і 
його Поля - цс плід світла. Том у лице святої ос концентрацією ви про 
мінюнання внутрішнього світла в час вищого лукові юго піднесення. 
Ниразом святості і духовного сіяння є німб, що є образотворчою його 
формою, якою у вигляді кша оточується гадова. 

Вищим втіленням світла в іконі є золото - це ідеальний символ 
невичерпної світлової енергії, бо н цьому єдиному металі немає тіні. 
Гаряче золото уподібнюється до Сонця, а сонце длн християн, за 
словами пророка Малахїі, стане сонцем правди з приходом царства 
Месії - Христа, 

В іконі золото мас особливий зміст. Ним покривали їло, що 
символізувало безмежність, ірреальність простору, німби, а також 
асист “ тонкі пологі лінії одягу дитяти Христа. що ставало виразом 
проявлення божествешюїенергії, сили, як знак істини 1 1 іадчугтєпоєтї. 
Такими ж світлоносними мусили бути усі барви, 

Кольори в іконі викорис говутньчн лише глибокими, прозорими та 
чистими. Для цього основу - левкас під фарби прокладали ідеально 
білим, щоб ного світло, пронизуючи тонкий шар фірбщзмуїнувало її 
світитися, Мутних та змішаних фарб не вживали, бо в старовину по¬ 
бутувала думка, що чим яскравішою і світлішою є річ, тим зона благо- 
роді ш іта. ( Утжс, світ. 1 юї юсн і фарби е і аді і я . 1 1 ись ви разом латові і ості , ідо 
надавало безмежно значнішого змісту кожній речі, а тим більше 
людському образу. 

Якщо золото було символом святості, то й інші барви мали також 
відповідні значеннєві навантаження Спас завжди зображався в чер¬ 
воному хітон і га голубому гі матії, наче червоним і голубим поєднував 
у собі земні страждання й небесну бл а подать, і Ід барви були ще виразом 
веселки (за середньовічним сприйманням), одначе, цей образ 
е і абат тис кпаді питий. бо веселка бум а та кож сі їм еїолоа і ( 'тр:і ні і юго Суду 
- все буде знищене вогнем і залите потопом, Христос лише в сценах 
Воскресіння і Вознеси шн, коли позбувається життєвої ЛЮДСЬКОЇ ПрИ- 
роди, зображений в білому, а цей колір символізував підновлення 
духовного життя, чистоту ї нематеріальність. 

Богоматір з іконах * Знамення* в червоному одязі - це знак її пред- 
ііі ч і юї о ни бра нства, Азе в сцені * Різдво Христа * Богом аті р в багрян і и іі, 
пурпурі, іцо підкреслює її як царицю для звеличення Бот материнства. 
В на міс них іконах іконостасів Богоматір завжди змальовували в 
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червоному та блакитному, як і Спаса. Одначе Богоматір часто в сцені 
«Деісіс» в блакитному. перевчає цей колір і в сцені Благовіщеним, 
іцобн прославити и Прнснодіоство V синьому її зображували нк 
Ораіпл - «Непорушна стіна* Київського Софійського собору - туї 
вона як владарка неба, заступниця християн, Небесна Премудрість. 

Томгхертімі і, і ісбеемсіточений Богоматері, 
завжди голубі. а серафими. Христовеіюїі їство, 
завжди червоні, Також в іконі «Сяятш’і Ми¬ 
кола її* обабіч італоізіі сп. Миколая зображені 
Христос в червоному колі, Богородиця - і\ 
блакитному Червона сфера символізує ієрар¬ 
хічне періпенство Христа, він перший звер- 
гається до сп. Микол ая. він ближче до нього 
ніж Богородиця. Сипе коло - небо, 

Дуже рідко іі українській іконі XV ст чер- 
воіінГі колір вжшіалн дллтла. як із іконі «■Спас- 
Учнтелю із Міілмка). Тут колір використанні; 
як символ простору, отже, повітря або вогню 
В іконі з чсушрьох стихій - земля, вода,вогонь 
і повітря - залишились дві - це земля І ВОГОНЬ, 
Людська постать в ік< лей сен іхісю землі, як ш- 
норіггься в Г 1 і ісанпісш с земля, і із землю підет 
Золоте тло - не СТИХІЯ НО] цю - повітря. ] ОС¬ 
КІЛЬКИ в іконі ма теріальні предмети не зобра¬ 
жуються. то все зведене до гтраматфі-Х'Млі - 
до людини, що стоїть на вузькому лоземї. 
інколи вкритому декорті нішо розкиданими 


іїгіїш/мкЬіЦн 

е.Т ІІІЧГГ/Ю 

.і ікотц'гтгп: 
і Наконечне. 
(кууедШіСі ЛІ 7 сиг. 

Львів. 
Ншф:ча:іший 
. іп -ЗеД. 


к штам н. Ці дві стихії' мають в іконі символічне вираження, гіра матір- 
.землю зображають кубом, яогонь - кулею, отже, квадратом і колом 
Куб нерухомий. куля -рухлива, що разом становлять символ вічності. 

Втілений сп іхіїї як часп ен світу - космічних субстанції"! - передані 
її іконах »Спяс у Славі* і у * Преображення*. 

С )С I Ю ВІ11 )Ю темі ж > ікони Є Я К )ДІ I! КІ - ї>( >г Всесвіт. К ІІІІЇ вссленськіс ть. 
вічність, духовний зміст. Про духовний стан зображення навіть 
свідчать білі движки па обличчях, що передають не об’єм, а д}?:оізну 
її літру і у образів. Постаті обличчям повернуті до те їх. що молиться. 


обличчя максимально виразні. що є важливим для взаємодії і моли- 
то цното стану. А для цього необхідним є відтворення в іконі 
таємничого прозріння, НІЧНОГО, і ієни дії.мого, нетлінного, що Л може 
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мі і [Шити канон ічнаікої їй з закладеним п пін досвідом свянндт і правди 
такого зображення - в Святому Дусі, в духовній красі перішюбразу. 

В іконі живе тс ж богослужбове Передай нн, що і в літургійних 
книгах Тому ікона лс може змінюватися. В ній затримується ри тм 
повторення і духовне насичення, що повсякденно відбувається в 
літургійних відправах, Однак не на правах шюсгрувапнн, а як «засіб 
піднесення для сприйнятої духовних явищ* {І.Дамаскин), бо Ікона не 
відтворює реальних сцен, а своєрідним способом відкриває їх. Вони є 
ікхсреді і иком духовного зв'язку з Йїкжсствомл'ому найважливішим в 
ній миніть бути глибоко молі пошти вираз для відчуті Божествен¬ 
ного Світу - ікона .муси гь йугн «храмом Духа (іиячоїо, що живе в ній» 
ї>. Димаекпи), сповненого світла \ світ. 1 шип промінювання. А цьому 
духовному змішу - Божественній блаїтшті. Божественному порядку 


спокою.- мусять тдїютдіїш, як уже вказувалось, пронизані світлом 
. ' , г ... г , Отс-У чшт 

оарии, простота і ясність комишиті, ритм ліній, гармонія та учго ^ . 



ікщїошпшШі 
а Л \я'й. 


джсіщть кольорів. 

VII Вселенський Собир (~чЧ7 р.) закріпив вчення про ікону: «ікони 
Йюпода і Бога і (ласа Нашого Ісуса Хріїсти, і іспорочз юї 
Владі гч пні паї мої < ’иятої Г>і породі щі. и також і чесних 
ангелів і всіх святих і преподобних мужів. Бо чим 
чистіше через зображення на іконах вони бувають 


Ошс у омах 
(Хрнон ггл'- 
(іаітюрттф). 
Кін. Санок 
(1Ішьщґі}.Мул?й 
істеричніш. 
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ВЯ'П і мі, ті і м біл ьіяс іі .що сї югляда ють їх. сирнчи ня їсться до ст їмі і її у 
про самих періпообризів і любові до них і до того, іцрб вшаногн'ватп 
їх ціітнапнялі ти шану пальним поклонінням... 

Бо ж честь, що воздаються обриву, піднімається до першоойразу, і 
вшановуючий ікону поклоняються іпостасі зображеного на ній 1 . 

З про голої і ісі 11 ія м Косгяі тик >м хрі ісп ія нства держиш юк > [>с л ігіе ю 
з’явилась потреба більщ конкретно, на відміну під перших століть, з їх 
символікою, розкрити образне вирішення. Тому впродовж IV'-V ст. 
створювалися великі монументальні розписи, тематика яких носила 
певний догматичний характер. Догматичність виправдовувалась 
протжтивл ешіям єресям, особливо поширеному втому часі аріанстві, 
осудженому Першим Всслснськіщ Собором (^25 р г ). 

Догма диктувала композиційне й образне вирішення, а також 
слровздження перших священних написів, абревіатур, знаків, прел- 
мсті в, Це був час становлення ікони - спосіб її зображення, пасам* 
перед, спосіб її виразу-Так творився початок іконописного канону. Тоді 
ж завилися н образі Спасителя грецькі л ізери альфа і омега.як вказівка 
на единосущіїісл ь Ісуса Христа з Богом Отцем, а також створилось 
зображення Богородиці на іуюні. 

Очевидно тоді Собор відмітні уживання символічних (алего¬ 
ричних} сюжетів за нешлрібністю приховування людських образів. 
Однак символіка, як спосіб виразу, зберігалась. Таким чином, 
витворювались художні засади і принципи малювання ікони, що 
передбачало певні обмеження в порівнянні з античною мистецькою 
спадщиною, яка повністю переосмислювалась. Творилось нове 
мистецтво за змістом і формою, протилежне античній чуттєвості 

Ікона, разом зі словом, співом, поезією, архітектурою церкви 
творить ед нш літургійну цілість, 5 н цьому ансамблі вона най повні ніс 
виражає прсображений божественним світлом стан святого зоб¬ 
раження. і саме в цей час ікони не розчулює, а скеровує на прсоб- 
ражені ід всякого початій Все в ній споїте»іе божественної бдаз одаті.^ 
і велична простота, спокійний д\х. гармонія барв.- тут все скеровує 
до найвищою духовного стану Преображення людніш 


1 КарПїаштА}], ВссЛСЖ'КЖ'' Собор ьа - М„ 1 9*^4 - С. *іА. 
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я я ісля більш чим столітнього періоду іко- 
я я ноборства у Йізантії розпочинається три* 
^ ^ ' о а лий розквіт мистецтва, коли сформу¬ 

валася теорія образу, зображення, ікоеіи. Цс був час найвищих до¬ 
сягнень я іконописі, що займав одне з провідних місць у візантійському 
малярстві. Коли здобули повного довершення принципи ^візанги- 
нізму*, виробляється класичний стиль. Візантійська церква набирає 
вселенського значення, а влада Константинопольського патріарха 
поширюється на величезні території. 

Доля візантійського мистецтва була вирішена, і художньо -стильові 
змінив ньому припадають на есінєць X - початок XI століття. З цього 


часу мистецтво нестримно розвивається, духовно насичуючись і від¬ 
точуючи свій стиль, який е забирає виняткової'витонченості з яскравого 
національного забарблення У наступні віки він залишається незмін¬ 
ним, шо диктувалося канонізацією, яка й визначила характер мис¬ 
тецького вираження релігійної державної доктрини. 

Канон поширювався на всі види мистецтва. В архітектурі оформ¬ 
люється канон храму - хрестокупольна система, що втілювала новий 
символічний зміст, викликаний потребами літургії. В інтер'єрі церкви 
розтапп'вання поздовжніх на в. апсидальнпх виступів та підкупольного 
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простору спиралось на рівновагу і симетричну відповідність форм для 
досягнення спокійного почуття класики. Конструктивними особ¬ 
ливостями такого храму були: вписаний в основу хрест, або храм на 
чотирьох колонах-сговпах ; які підтримують купол. Все освітлювалося 
рівним світлом завдяки вікнам на всіх стінах, погляд скеровувався 
вгору до підкугюльного центру ідо апсид, де зосереджувалась головна 
частина художнього оздоблення. 

ПІСЛЯ іконоборства склалась нова іконографічна система декорації 
храму, що дотримувалась символічної концентрації та художньої 
виразності. Чимало сюжетів було відкинуто, а залишені релігійні 
сюжети чітко регламентувались, складаючи цикли художніх розма¬ 
лювань, які виражали основну символічну сутність православного 
храму. Ця структура з незначними змінами дотри в тла до нашого часу. 
Всі країни празосла вного світу користуються цією системою в оздоб¬ 
ленні своїх храмів, допускаючи незначні варіації згідно з власними 
національними культурними традиціями: незмінно оформлюються 
піл купольний простір, барабан, паруси та центральна апсида з кон¬ 
кою, в значніших випадках мозаїкою. На бокових стінах і стовпах 
малюються фрескою образи святих та сцени Старого і Нового Завітів, 
розміщення яких відповідає догматам християнства і літургії. 

Техніка мозаїчного набору з кусочків каміння та спеціального 
сплаву скла - смальти відповідала основним вимогам канону - колір 
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мусить світитися, бо світло є духовною категорією. Сповнене СВІТЛОМ 
живописне зображення випромінює свою божественну сутність, - 
джерело світла в ньому самому. Тінь взагалі невластива візантійському 
маля рству, бо тін ь теми є, визн а валос ь с им волом зла. Том у зображеі і н я 



оточувалось золотим тлом, німб і асист були також золотими, як 
ідеальні виразники світла. Золото до 
певної м ір и м оі ди за мі і ія ти сріблом 
е білим кольором. На цьому ранньо¬ 
му етапі ще не була вдосконалена 
символічна система кольорів, як 
станеться дешо згодом, в час готи¬ 
ки - КЇІІ -XV століття. Тому Христос 
і Богородиця в мозаїках Констан¬ 
тинопольської Софії зображені в 
суцільно синьому - верхній і ниж¬ 
ній одяг, крім золотого клану Христа 
та золотого гіматію дитяти Христа, 
або ж там же Христос в золотому хі¬ 
тон і та с и Ньому іїм атії в с цен і Деісіс 
до речі, найчудовіший за живо¬ 
писним втіленням і духовно най- 
наповненіший образ, то за глиби¬ 
ною змісту й красою відтворення 
дорівнює Вишгородеькій {Володи¬ 
мире ькїй) Богородиці Суцільно в 
золотому одязі дитя Христос зобра¬ 
жене в мозаїці ^Богородиця між ім¬ 
ператором Юстиніаном і Костянти¬ 
ном» (друга половина X ст.) в півден¬ 
ному'вестибюлі Софії. І оцей мозаїчний фрагмент за майстерністю ви- 
юіадення, красою кольору відноситься, як і попередні, до виняткових 
шедеврів світового мистецтва. Пізніше колір стабілізується і його 
символічні ознаки наберуть тривалішої незмінності. 

Архітектурний і змістовий центр храму в куполі, де втілена небесна 
церква, - тут зображений Христос Пантократор, часто в оточенні 
чотирьох архангелів: Михаїла, Гавриіла, Рафаїла. Уриїла. У барабані в 
міжвіконних простінках - апостоли. На парусах, вгорі над стовпами, 
що підтримують купол, розташовані євангелісти - Матвій, Іван, Марко 
і Лука, а втори ноти рьох Єва нгелій. 


Христос . 
Фрагмент 
Лешсу - мозаїки 
південної га іереі 
церкви Софії а 
Консташпиної ійлі. 
Д/П'га чверть 
XII ст. 
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Втіленням церкви земної е Богородиця з дитям на рухах. Її' зоб¬ 
раженню відведена центральна апсида з конхою - у вигляді Оранти. 
на повний зріст з дитиною на рухах, або ж патроні, Інколи її оточують 
архангели Михаїл та Гавриїл. Під нею найчастіше глибоко містична 
сцена - Євхаристія - причастя апостолів, що крокують по шість з 
кожного боку супроводжувані Петром і Павлом, до центру де біля 
престолі', нерідко вдвох іпостасях, стоїть Христос з хлібом і вином. 

Під Євхаристією нижній ряд займає святительський чин: Отці 
церкви, святителі, первосвященики, архідиякони - історичні діячі, 
автори літургій, керівники церкви. 

На стінах храму в кілька рядів розташовані сиени Старого й Нового 
Завіт ів. я кі п роч итуються під купола до землі. Н а стон п ах г прості \ іках - 
святі воїни, мученики, анахорети. На західній стіні - Страшний Суд. 
Розмальований храм богослови уподібнювали до драбини Якова, що 
веде людину від видимого до невидимого вії духовному піднесенні. 

У храмовому оздобленні сюжети розташовані за церковним 
календарем, отже, за літургією. Кожна частина храму зображеннями 
розкриває місця подій з життя Христа і Богородиці, таким чином 
провадиться подорож по Святій землі. Храм уподібнювався до мік¬ 
рокосмосу, а його інтер'єр - до раю, царства духа» вхід в який є сим¬ 
волом Спасителя, а вікна - символом <■ нового світла \ освітленої ласки, 
християнської віри. 

Настінні розписи відтворювали все, що с на землі; люди, звірі, 
рослини, весь космос, що. фактично, введене у щоденне літургійне 
дійство. 

Ця програма внутрішнього тематичного розташування в церкві 
своєю композиційною продуманістю відповідала вимогам зміцнілого 
православ'я і в своїй незмінній змістовності передавалась слов'янським 
народам. 

Нерідко візантійських художників запрошували в інші країни для 
виконання художньої програми. Серед них були видатні творці. Обо* 
в'язко во їм допомагали місцеві талановиті художники Найважливішим 
було вияснити стильові' особливість образотворчої програми, що 
спиралась на ієратичний канон, - узаконений і освячений зразок. 

За цим каноном був визначений типаж основних святкх. їх, так би 
МОВИТИ, портретні особливості. ЯКІ .ТЯГЛЕ! в основу іконографії апос¬ 
толі», святителів, Так. Василі я Великого зображували кремезним, з 
і устою шапкою чорного волосся і довгою чорною бородою, а Івана 
Золотоустого старим з круглою лисиною, короткою гостроконечною 
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бородою, аскетичним обличчям, в одязі священика. Архідияконів 
Стєфана і Лаврентія молодими в стихарях в ораріонами. Серед апос¬ 
толів конкретнішими рисами визначалися Петро і Павло. Проте одяг 
для святих був раз і назавжди прийнятий на цьому етапі і. фактично, 
залишився незмінним і обов'язковим каноном, Якщо в жіночому одязі 
збереглися східні традиції - покриття мафорісм поверх столи або ж, 
довгий хітон з рукавами, то чоловічий одяг, - Христа, апостолів, 
пророків, сєвастійських мучеників та інших Святих. - культивувався 
на класичній елліністичній культурі. Культура Візантії цього періоду. 
X - XI ст.„ носить назву «-Македонською ренесансу*. Звернення до 
античності було неодноразовим, але класицизм визначав і стиль, і 
образ творів, він був виразом глибокого зацікавлення столичної ін¬ 
телігенції високими здобутками старої грецької культури широкого 
охоплення: філософії, літератури, мистецтва. Святих одягали, як 
античних ораторів, у хітон і пчатій 

Очевидно, в цілому дотримувались виробленої традиції, насам¬ 
перед композиційного рішення, проте образна інтерпретація, навіть 
кольоровий лад мимоволі підлягали змінам згідно з національними 
культурними традиціями та естетичними ідеалами, що таким чином 
вносило у велику тему своєрідну особливість, яка ту тему постуТ 10 В 0 
підкоряла іншій національній ментальності. 

Однак, велика дахове з а місія Візантії не припинилась з її загибеллю 
- у 1463 р. країна була завойована туркам н<елвджуками. Мистецтво 
Візантії продовжувало впливати на розвиток європейської художньої 
культури, зокрема активно ширилося на Балканах, Закавказзі та Руса. 
В ОС] сові мистецтва тих територій була закладе - ] іа віза] пінська художня 
система. її стиль, що й визначило три вал ість поняття «візантннізму». 

Важливим € питання візантійської ікони, особливо популярної 
після періоду іконоборства і надзвичайно шанованої в наш час. Цих 
ікон збереглося небагато. Протягом кількох століть, особливо Хі -ХН. 
на Русі авторитет візантійського мистецтва значно підтримувався 
іконою, яку привозили паломники, дарували імператори руським 
князям, патріархи - київським церквам. Величезне діяння на киян мала 
ікона Богородиці Елеуса (Милування), що була привезена з 
Константинополя і поміщена в князівській церкві у Виш городі, і яку 
пізніше (1155 р.) вкрав князь Андрій Боголюбськш'і та перевіз у свою 
вотчину на північ до міста Володимира (з того часу вона називається 
Володимирською Богородицею). Там ця ікони прославилась чудотвор¬ 
ною - * до неї ж (ееї ікони) усі християни зі страхом звертаються і за 
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Імгиридіїця 

(впшУи і ш{хька). 
Пері і ш пашншш 
XII он. Мгккші. 
ТрегПЬЯКОЙСЬШ 
гліерея. 


ПОМІЧЧю)ЛТІХПЮІ таСтуПІЕПЦСКЇ (її) маючіїтасцілення од неї прийма¬ 
ючи душам і тілам своїм - * 1 . 

Іконне малярство на Рчтї протягом цього часу отримує ннннткопс 
пош пре н несуче в іконі мистецтво Візатїіїїґгсіюєсвсй ідеальні фор.ші 

пі ііацд*>вср] іієн ш е і образі г, оді еу к сіе 
меіх ікон і йортьсн з ге так башто. Ікс >- 
па, головним чином, надходила ;ю 
церкви, де їй призначмось дуже на- 
.' ео л ііс [ ія Ікс ?і юСГас лпгі іс за ро/цгсхтли *- 
СЯ У ПЛІЛЯДІ персіОрСбКІ перед ПІІґГД- 
рем На ньому поміщали головіп іко¬ 
ни Хрпс_та ] Богородиці - памісшін 
ЧИН. Дчн ікон ще .чи уходили місце я 
храмі і та нерпа мальованих стовпах 
■ і и боки іін і х стіі і ах. Гх с и; м п ула в и юг іб- 
ливому виразі духовної зосередже¬ 
ності, звільненої ви земних емоцій, 
і. і ічскиді [о. у гліійґ .іхо прихопиш іму і 
тр лісі [ендс ні і юм у а м і ст і. Юначії- 
міеть цього а місі у і внутрішня пслнч 
донесена статикою, фронтальністю 
та симетрією. Е технічне виконання 
чм і 11 и ш к іь - м а й же і ге ши іе гіосп куу с - 
ті і ка в і ггісї і е тлас ь іс м п ср< >к і. 

В цей чує творяться іконографіч¬ 
ні тип п святі іх. особл н ік і X ріїсти і Б< з- 
городині. іТявллється чимало сцен а 
ї х ж иття [ н а н Дим ас кпи, зверч у к >ч ис ь до жи вг мтис ці ем і а крсст і н ге і хг > 
ногрифїчну програму зображень: «Намалюй непі і етиле гену ного ми¬ 
лість; народження пїдДінп, хрещеиЕія в Йордані, Преображення па 
Фаворі, стражшщня, що приз іосять безстрашшя,смерть, чудеса - сим¬ 
воли Йот божественної природи, що здійснюється божественною 
ДІЄЮ через ДІЮ ПЛОТІ, руті впий Хрест, Гріб. ЮС КОСІННЯ, ЗіОЗПеССШІЛ на 
небеса - все малюй, і словом, і фарбами» 2 , 

На час, коли жив Іван Дамаск ин, уже в основному склались іконо¬ 
графічна традиція і сюжет, які він пере числю?. Найважливішим в 


1 Літопне Руськ +1 й. За Е якутським списком, К, ІЧНУ, - С. 2 С >9, 

і і}ЬічкоиВ.В. Малая нсгория иизянтиііскойждісд-ики. — С- і 67. 
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Образі Христа було відобразити печать величавості та «божественної 
благодаті*. Еволюція цього великого образу з коротким зверненням 
до минувшини розкривається поетапно Після юнацького ти му Христа 
вії! ст. З’ЯВЛЯЄТЬСЯ ряде] І£Н: «-ХрЄІЦЄННЯ Христа зІ < Ліуб< ЇМ І ІУД ГОЛОВОК >*, 
«Хриїтос і самарянка». -Тайна вечеря-є «Хрисгос з учнями». У кінці 

іЩОГО СТОЛІТТЯ сіІЄНИ чудес: *ВоофссІІІ- 

іія Лазаря». «Зцілення крсиюточивої* У 
IV сг. поряд із зображеннями «Христос 
між Петром і Павлом* ту «Старозавітна 
Трійня» був створений образ божест¬ 
венної могутності «Хрнстос Пднтокра- 
тор», вперше в хітоні з кланом через 
праве плече та в гіматії. що з того часу 
стало каноном. Лише у V ст. в німбі 
Христа з'явилися літери альфа і омега 
- початок і кінець. - монограма Христа. 

Проте її німбі ще не було хреста, що за 
традиційні вважався «нечистим» зна¬ 
ряддям. Нарешті, у VI сг. п'яті лось кілька 
зображень, що стали канонічними: 

«Хрисгос Емаїіу'йо, +Хриспч>мандрів¬ 
ник» з палицею і Сваштілісіо я «початок 
пізнішого образу «Христос- Учі ітсл ь~ п та 
зображення Христа з довгим волоссям, 
бородою і темними очима. > давніх 
іконах Христос гримас в руні сувій, н 
пізніших - Євангелію, 

/Інше у VII ст. буде створене най' 
трагічніше зображення «Розп'яття* та «Нерукотворний Спас*. 

Період іконоборства буя безплідним в плані іконографічного 
творення Але я X - XII ст. з’явиться ряд складних композицій *Деісіе», 
«Ангел Великої Поради * за пророцтвами Данила та Ісайї. Найпізніше 


Розп'яття 
/X - ХП/ ст. 
Афіни 

Ні.іантїіськик 

-ілнетї 


поста не«Вели кий Архіерс й *, 

Типів зображень Богородиці є незрівняно більше. Ще в давні часи 
катакомбного мистецтва було створено три типи Богородиці - про¬ 
тягом Ш - IV ст, Екігородпця-Ораігга.Знамення та Богородиця Клеуса 
ґЗамнлевання). Але цей образ набув високого шанування після 
постанов Ш Ікелекського Собору в Ефесі (4.4 р.у за якими Марія 
визнана Дівою, що народила Господа Нашого їсте з Христа, Сина 
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Божого Єди породного, нас ради і нашою ради спасіння V *Єдн- 
носу іций Отцю по Божеству і Він же Самий единосущий по чоло¬ 
ві чості. Бо ж сталося еді і ан ня д вох і ] рирод.. Зі їде і о з ціє ю дум кок > про 
нез'єднане єднання (природи) ми сповідуємо св, Діву-Богородпцкх і 
це то му, що втілився і очоловічився Бог-Логас і від її зачали з'єднай з 
Собою сприйнятий від Неї храм о 4 . 

Сцени життя Богородиці черпались з Євангелія та апокрифів, V 
VI от. з’являється плат на жінках, що покривав галову і спадав до колін 
- мафорШ,спадщина східної цивілізації. 

Особливо в перших століттях після іконоборства з'являється 
значна кількість богородичного типажу, Найпопул яр пішою була 
Одиґітрія (провідниця в дорозі). Фактично, цей тип ліг в основу ба¬ 
гатьох інших, які поміж собою дуже мало чим відрізнялись, хіба що 
місцевими найменуваннями або прикрашаючими епітетами. Такі 
і копі і мали виключно місцеве значення. Прославленим іконам бу¬ 
дувалися церкви і монастирі, і для підкреслення вартості кожноїз них 
вони доповнювалися визначеннями: отже, Богородиця-Одигітрія 
(провідниця в дорозі); Еяеуса(Замилуоа пня. Милостива. -Саме в цьому 
типі ікони виражалась дещо скорботна психіка і гака ікона сприй¬ 
малась найдуховнішою, бо Богородиця, схиляючись до сина, агукає в 
ньому милостідля людства,! вій, звергаючись до матері, відповідаєш і 
світу благословінням); Психосострія (лупіерятівниця); ПелаЙОЕІІТИС.І 
( звесе;[єн е ія ді ітяті і); Па елі гія ( 1 їсес вята. Зі іамсі 11 ні); Г Іери длептос ( п ре - 
гарна чудовими краєвидами); Агіосстирнса, або ж Халкопратійська 
(Богородиця, що молиться); Рпіскепсіс (наглядова); Проектіссіс 
(Поклоніння); Горгоєпискос (Скоропослушниця. типу Блеуса). Про¬ 
славленою іконою з місцевостей була Бдахернська (район в столиці 
Константи нопсхлілс стояла сі'ара церква, збудована ще в 4 б І р., і в якій 
знаходилася святиня - мафорій Богородиці, і де відбулось чудесне 
нидіння «Покрови Божої Матерів У храмі знаходилась чудотворна 
ікона. названа Блахсрнською). 

Значно пізніше, за п алгол огівсь кого часу* - XIII- XVот. - образ 
Богородиці досягнув глибинної лгаомюї краси та найвищої доско¬ 
налості ПроДіву-Ма пр писав теоретик іспхазму Григорії! Панама; *ВОЕіа 


' КарташевА.Б. Вселснсшс: Сиборьі - С. 299. 

1 Там же.- С, Ш 

* Палсологгіиськнй - осіянній період існуьаинії Візантії, еет'ісіннй з;і йменням 
ітру ьшячої днищгтії Піїлда'ЕЕіав, 
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Хрещення. 

Друга половина XII сю. 
Мозаїка на парусі. 
Двфні. Церква Успіпня 
Богородиці. 


- слава сущих на землі, насолода сущих на небі, прикраса всього тво¬ 
ріння.вмістилище всіа благодатей та втілення всілякої шляхетної краси'. 

Естетичний ідеал, що так високо б^"в піднесений у Візантії буквально 
наприкінці існування держави, мав великий резонанс у слов'янських 
народів, особливо важ чи вий для культури Стародавньої Русі, Впродовж 
XV - XVI от. в Укра'и еі було сі ворено чимало прегарних образів Богороди ці 
за духовною красою та теплотою материнського почуття. 

Мистецтво Візантії цього останнього періоду; названого ^-Палеоло- 
гівським ренесансом-*, переживало винятковий розквіт, ч насамперед в 
малярстві. Його характерними рисами були: висока майстерність, 
витончений артистизм, м яка кольорова тональність (мозаїки та фрески 
церкви монастиря Хора. турецька назва Кахріє Джамі), церква св. 
Апостолів у Фессалонікдх фрески Феофана Грека в церкві Спаса Пре¬ 
ображення в Новгороді), Характер багатофігурних композицій, в які 
включалось чимала нових сюжетів, б\"в оповідальний та літературний, 
позбавлений минулої монументальності проте наділений витонченим 
пластичним моделюванням, грацією і світлою гармонійною кольоровою 
гамою, в чому відбилося навернення до традицій вільного мадярського 
стилю еллінізму. І хоча вневдовзі (близько середини XIV ст.) в духовному 
і культурному житті Візантії сталися помітні зміни - з перемогою 
аскетичного монашегтва, ісихазму палеологівськпй * гуманізм* був 
відсунутий, що» насамперед, відбилося на іконописі, - високі досягнення 

5 £ьічко®ВЛ .Малая история аизачзтнйскйй зстетики - С 3” 5-5^(3 



47 




палеологівського періоду залишилися бажаними зразками для наслі- 
дтвання. Багатобарвна палітра, великі композиції *Дріск>, *Христос-Пан- 
тократор* та інші знаходять зразкове художнє рішення в мистецтві 
багатьох слов’янських країн, зокрема із Україні. Духовна сила, щира 
емоційн ість, есі аси ч на ясн ість форми, життєво ви пра вдан а образність - 
ці особливості наближеного до людини візантійського мистецтва кра¬ 
щих його періодів і н кращих зразках становили зміст візантійщини. Вона 
пробуджувала й мистецтві кожної країни потребу у створенні величавих 
образів, сповнених класичної гармонії, і відповідних своїм зовнішнім та 
внутрішнім ладом національній своєрідності, національному менталітету. 
Таким чином, творилась своя, місцева візантійська традиція, в якій 
відгомонювала висока спадщина античної культури д якій призначалось 
місце в основі розвитку національних мистецтв. При ньому також мис¬ 
тецтво кожного із слов’янських народів з часом набуло індивідуальної 
виразності та неодмінного поглиблення через вплив і досягнення 
наукових досл щжень - цікавість до передачі перспективи простору, світ¬ 
лотіньового моделювання форми, анатомічної будови людської постаті. 
Поступово в мистецтві першочергового значення набувають дві великі 
теми: природа і людина, розкриття яких стимулювалось розвитком 
суспільного і соціального життя, і ікона набувала в нових умовах, завжди 
зверта юч п с ь за підгр и мкою до віза і гтійськн х осі юв, зовсі м і юного зм іс - 
товдго і художнього вирішення 

При цьому слід пам’ятати постанови Трулльського Собору, насам¬ 
перед найважливіший за значенням 82-й канон для розвитку та ду¬ 
ховного переосмислення іконографії, за яким символ повинен по¬ 
ступитися як застаріла форма зображення (бо віра Церкви поглибилась 
і збагатилася) лику втіленого Бога, історичній особистості Христа. Так 
було виражено в історії церковне вчення про ікону. Очевидно, що певна 
символіка зберігалася для відображення блиску божественної слави, 
проте утверджувалося фіґуративне зображення як великі можливості 
мистецтва для єдиної мети - передачі істинного образу, а через нього 
розкриття духовної та есхатологічної реальності. Канон став важливим 
стимулом для широкого та активного розвитку ікони як у Шзантїї, так 
згодом у словянськнх країнах, для яких першообразом були іконогра¬ 
фічні зразки Нізянтії 

Незважаючи на те, іцо з часу загибелі Візантійської держави минуло 
понад пінтисячі років, заряд її духовності не припиняє випромінюватися, 
як би він не перекривався виробленими духовними вартостями інших 
народів. Той заряд духовності зберігається в богословських і естетичних 
ідеях, розробка яких продовжується донині. 



Символіка 
в сакральному 
мистецтві 



имвол (грецьке слово $утЬо1оії) - це знак 
речовий та умовний, який нагадує конкретне 
поняття або образ, то втілює певну ідею. Він 
використовується з і іайдавЕ іі ших пір і чинни й до наших дні в. Стосовно 
«образу-символто він не розглядається в розумінні художнього об¬ 
разу, який завжди ширший від символа за глибиною змісту своєю ба¬ 
гатозначністю. Символ у сакральному мистецтві, - а образна творчість 
взагалі символічна, - це розкриття внутрішньої сутності зображення, 
духовного стану твору, Зміст символічного зображення завжди знач¬ 
ніший від змальованого об’єкта, бо ж неможливо духовний зміст ви¬ 
явити матеріальним виразом. Символічний спосіб є єдиним універ¬ 
сальним художнім засобом відтворення глобального, вічного, транс- 
ЦСНДЄ] 1ТНОГО: Бог через мистецтво спілкується з людьми. 

Сакральне мистецтво в цілому є мистецтвом символічним, онто- 
логіч н им, ідеа н а ціональни м. ЇЬдовк и й ч ин ни к. яки й у н ьо му долі інува в 
протягом всієї його історії. - це символічність. Бея ідеологія, культура, 
література,літургія християнства - глибоко за своєю суттю символічні, 
що складає винятково велику тему, якій присвячена численна наукова 
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література Проте обмежимось розглядом значення знакових вира зір 
та взагалі символічної притаманності християнському сакральному 
мистецтву До речі, символ за своєю суттю може бути цілком абстракт¬ 
ним знаком, у формі я коз о нішо не нагадуватиме суті ідеї, яка е ньому 
втілена. Він відіграє лише роль стимуля Юра для виникнення ідеї у сві¬ 
домості людини. 

Можна уявити, наприклад,таку ситуацію, що дикун, десь з племені 
аборигенів Центральної Австралії, вирішив помолитися У нього ви- 
никла така емоційна потреба, Він пі шов на берег річки, знайшов якусь 
палку і, встромивши її в пісок, став перед нею на коліна й гаряче та 
щиро почав молитися. Питання: чи він молиться до палки? Ні, - він 
молиться до ідеї, яку- в конкретний момент заставив зображати цю 
палку, В уяві його під час молитви ця палка модифікується у форму 
конкретного божества, якому він складає щирі молитви. Палка, в да¬ 
ному випадку; відіграє роль стимулятора, якому надано значення абст¬ 
рактного сим вола і який конкретизується е уяві молільника. Образ - 
палка - в цьому випадку викликає до появи прообраз, я кий в свідомості 
молільника, - це основна роль символа, стимуляція до відро, 1 ркення 
конкретного образу; який закладений в його прапй м'яті. Однак* уявімо, 
іцо подібна ідея помолитися виникла не в одного дикуна* а в цілої [рупій 
дикунів, хоча б в десяти чоловік. Вони так само встромили у пісок палку 
і моляться до неї. В кожного з них в уяві виникає образ конкретного 
божества, до якого звертаються з молитвою, але цим разом це вже буде 
не один* а десять різних образів однієї з тієї ж самої ідеї, які будуть конк¬ 
ретно відповідати кожному з учасників, залежно від його характеру; 
уподобань, гостроти уявлень тощо. 

В цьому якраз і сила абстрактного стимулятора* узагальненого сим¬ 
волічного образу давати свободу'дії конкретним духовним емоціям 
ко н кретн ої особи, гЗ атуралістичне зобряженкя н ікали ьіе дало б та кого 
ефекту. 

Умовність, символічність, спрощеність*узагальненість релігійного 
зображення має в собі саме і т перевагу над зображенням натураліс¬ 
тичним, що воно дає простір для уяви того* хто молиться* де він може 
у своїй свідомості по-своєму модифікувати бачений образ і бачити йо¬ 
го якраз таким, який відповідає його натурі, його індивідууму, його ду¬ 
ховності, його психіці. Символічні образи можна по-своєму читати* 
бо ж існує, наприклад, символіка кольорів* чисел* також символічно- 
філософський підтекст мають біблейські й євангельські сюжети* але 
основна дія символічного .зображення не так на свідомість, як на ду- 
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ховне чу"ітя людніш, що зберігається у сфері її підсвідомості* бо ікону 
бачать в церкві очима, душею і серцем Вол а розрахована якраз на оце 
друге бачення, через яке глибоко проникає у свідомість, у глибинні 
зони людського духовного буття. Очевидно, що в християнській іко- 
і ю гра фїї першоче рго ву роль від і і ра ють фігурати пі і і, ч и сюжети і, :юб - 
ряження. Вони багаті своїм символічним змістом, сакрально-філо¬ 
софським підтекстом, сповненні елементами христопогічного вчен¬ 
ня його етики і моралі. 

Ще в і І ] сі: Кл і і меі ет < Олекса і ідрі йс ькиїЧ, один зі (і в яті і х Оті це цер кві і 
(і юмер 2 20 р.), ради в п риховунатн зображеі і ня піл си м вола ми, та кн м и 
па тон час поширеними, як риба, пальма, голуб, змія, дракон, і тим 
самим приховану Ідею уберігати від зневаги ворогами. Зображення 
х ристия н сі катакомбах п ерс важ і ю бул и си м вс іл іч но ул ш ифро ва н и м і т, 

Якщо антична символіка образом риби зображала водную стихію, то 
християни - хрещення, на віть при храм і водоймище називалось рюсіш, 
а хто в нього входин, називався рибою. Так, в грецькому слові іхВюе 
(риба) приховувалася абревіатура Христа - Ісус Христос Син Бога 
Спаситель. Ставши втіленням Христа. риба стала символом духовної 
тіожннп, отже* алегорією Євхаристії (пізніше замінена хлібом і вином). 
Після IV ст. символ риби поступово втрачав популярність і пізніше став 
навіть незрозумілим дня віруючих. Однак, риба була також атрибутом 
Богородиці і деяких святих - апостолів Петра і Андрія* калини еіх рибалок 

В українському давньому мистецтві єдиний випадок, де викорис¬ 
тано символ риби* - це рельєфи на саркофазі Ярослава Мудрого в 
соборі св.Софії в Києві. Тут риби символізують хрещення* воду ріки 
Йордан і третю особу Святої Трійці - Святого Духа. 

Хрест - найдавніший символ вічності, сонця, безсмертя* страж¬ 
дання, а в християнстві - віри, в користуванні яких він бу'в уже в І ст.* 
про що згадує римський історикСветоній.Однак, віра христия н в силу 
хреста розповсюдилась лише в період імператора Костянтина, якому* 
за деге е іде >ю* з 'я п с і вся перед бі ітвою з йоп > сп і вп ра вителе м М аксен е цєм 
ангел з хрестом в руках. Але Розп’яття довг о не прііживалось, бо хрис¬ 
тияни ще до V ст. еіє зображували розп'ятого Христа через ганебність 
кари і погорду до покараних таким способом, Така смерть вважалась 
негідною вільної людини, Після скасування цієї кари імператором Кос- 
'гянтигюм у IV ст. минуло ще кілька поколінь, щоб забувся її ганебний 
смисл. За переданнямн* Хрест Мук Господніх був виготовлений з чо- 
тирьох порід дерев: кедра, кипариса, оливи і пальми, що мусило кира- 
жати чотири частини світу: Хрест залишався найсвятішим знаком під 



час іконоборства у Візантії (720-843 ррф коли були заборонені фііу- 
ратс і вію-сюжстні :юбражен ня. 

Якір, як і попередні яристії ямські знаки-сим воли, належить до 
найдавніших, і означав надію, віру, а також церкву (закріплена, на 
якорі), що протистоїть будь-яким бурям. Якір іде символізував спов¬ 
нений труднощів та негод життєвий шлях Хрпста. а також заміняв 
зображення хреста,очікуваніія спасіння, сповнення віри в часи пере- 
слідча нь, Пришваріування на якорі корабля життя в гавані вічності. 
Якір - це просто надія, рай і спокій. Форма якоря згодом зазнає змін з 
доданням зверху поперечки - він став подібним до хреста, і в цьому 
поєднанні символізував спасіння, у ранніх християнських пам'ятках, 
зокрема на саркофагах, можна зустріти зображення якоря з іншими 
символами - з Однією чи двома рибам и, з голубом, двома павами, - це 
був знак надії на спасіння і дороги в небо після смерті. 

Дельфін - символ спасіння віч морської небезпеки, а також символ 
лагідності, щедрості, воскресіння. У старохристиянському мистецтві 
надгробне зображення д ельфі] іа з тризубі іем і якорем - смерть Хрпста, 
зображен і [я дельфі н а з кораблем і я корем - д\"х х рі і стіія і іс ької Церкви. 
Дельфін був носієм корабля - Церкви, або ж човна, дуті померлого, 
яку Христос супроводжував до вічі юсті. 

Корабель в поєднанні з монограмою Хрпста символізує Церкву. 
Зображення корабля часто зустрічаються в настінних розмалюваннях 
римських катакомб, серед написів на саркофагах тощо V формі ко¬ 
рабля робили багато старохристиянськнх кульгозкх предметів. Ко¬ 
рабель - Церква, що пливе до порту Спасіння разом зі се, Петром як 
керманичем (стерновим), бо Церкву називають «Петровою навою» 
(лат. корабель), 

Корабель також символізує людське життя, щасливо пройдений 
життєвий шлях, людську’ долю, тому є атрибутом надії. Кораблем зоб¬ 
ражують душу, що прагне через океан пристрастей до Гори Спасіння 
Він неодноразово виступає символом вітчизни. 

! Ірнстань символізувала Церкву, проте й була виразом спокійного 
житія у цінності, 

Знаходження корабля в пристані у поганській символіці вважалось 
символом смерті, у християн - спокою. 

Ч и мало та х і в н вділялося сі їм вол іч з ш ми значені зя м и. Дон их, і іс ре- 
довеім, належать голуб, плва, качка, орел, пелікан, півень, ластівка. 

ґо/п'б -на йстаріі щїй х рисшя нський с ц м вол, якип ма в чи м ало зна- 
чсі їь: істи ї і и, леви 111 гості, ч и стоги, см ирс] 11 юсті, ззепо к< жн ня. Хрпста. 



* 



Нспн іоиленип Отцями цсркв] е голуб о\тї сим їм уі Святого Духа, в також 
ЄДНОСТІ Цсркіиі.добрих ХріїСЛ’[]ЯІІ,ГГГ>ЄДНаППЯ у Богом (Ной), Божсми- 
лосердд, церкошіу спільноту небесний рай та небесну чистоту. 

Голуб з маслиновою [‘ілкою в дзьобові символізував мир, бо с;імс 
тлк було повідомлено Носкі (проспаданнн вод Потот та про мир між 
Богом І ЛЮДЬМИ “ родиною Ноя). 

У християнському мистецтві голуб означав вічність, безмертя духа, 

ІіДїІ ГШІЩЄ ніш, Святий Дух {ВСИСНІ БОТОЙВЛСННЙ). 

Ггшу&ІІЦД В СШрОхріІСГМЯІЕСЬКОМу мистецтві Є СИМВОЛОМ ВОГНЮ, Я 
також криптограмою хрещення - <Й хрещу вас водою в річці, але цей, 
ЩО ГГІС’-'ІН мене приходить, буде хрестити вас Духом Спитим і вогнем* 
{Матвій .13-І 1]. 

Пара голубів - стдршаттщі жертва Богові [Лука І, 24]. 

Два голуб [із* їіісл шк >т ш н гдл у і кам 11 в дам >йах ся м вол ізуїоть мир, 
також £ символом апостолів. 

За давим д-кра енські їм народним повір’ям світ був створений д&с>ма 
голуба лш,-;шідтн цей мотив є частим у народному мистецтві. Він мав 
широке застосування і в мистецтві давньою Риму звідки перейшов на 
мотиви мистецтва ката колі б, де ви кори стопу ианея для оздоблення 
.могил, Вжнкається і іерзз як Ілюстрація до цитати із Євангелія від Івана 
[4,141: *Той же. хто нап'ється води, якої дам йому я. - не матиме спраги 
і іойіки Вода бо. що дам йому я, стане в ньому джерелом такої води, яка 
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струмує вжиття ві с іне->. V та кому трактуванні зображені два голуби, що 
п’ють воду віч нога життя як символи душ померлих в мозаїках Равенни. 

Пава у християнському мистецтві символізує' воскресіння І весну: 
пір'я пави відпадає восени, а відростає весною разом з квітами. Інколи 
зображали ївшу, що п'є з літургійної чаш і, як знак жертовної тзєм ниці. 
Вважалось, що тіло пави не псується. Томе вона була символом вічного 
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життя, житлом величних душ, що залишили свої тіла після смерті, 
Зображення пави використовувалось також як компонент емблема¬ 
тики різних пір року. Символом Святого Причастя було зображення 
пави, що клює виноград. Часте застосування символу пави - цс але¬ 
горія вічності, загробного жил я, пр н готовленого дл я християн, сим¬ 
вол безсмертя. У середньовіччі пава символізувала один з головних 
гріхів - пихатість 

Качка - зимовий птах - символ смерті 

Орел -символ небес, посланець небес.сила й небесна справедли¬ 
вість, швидкість, відродження і воскресіння у Христі, а також символ 
піднесення душі до Бога е прагнення до вічних осель, день Суду і воз- 
несікня. 

Орел - глашатай кіпця світу. 

Пелікан - символ вічного життя. Своїх дітей зцілює (повергає до 
життя) своєю кров’ю, для чого розриває груди. Ця оповідь була роз¬ 
повсюджена у період раннього християнства ] використовувалась як 
алегорія жертовності Спасіітеля. Образ набрав популярності в усіх 
х рі їсте ія і іські і \ кра й іа х 11 ротл том ет< >л іть. То му в хрнсті ія нському м ис - 
тецтві набув чимало значень: жертва Христа на хресті, розп'яття, по¬ 
кут. милосердя, християнська готовність до жертви. 

Півень -у ранньохристиянський, катакомннп період цей символ 
іес виступає зовсім, а з’являється значно пізніше. Півень був символом 
Сонця, світла, світу, бо перемагає духів темряви, т ому означав образ 
X рз іСта, я кі їй за кли ка в де і п ра иді з вот жі зі тя , д< > світла її хрі ктт і я і есьм >ї 
і іадІЇ, він наче провішує повернення Господа з аду і тим самим знамеї іуе 
перемогу над і рш їм і емер н< ?. Півень має проголосити із а Страті зому 
Суді воскресіння людеЛ із ночі нашої дочасної ділсності до пічного 
Світла. Зображення півня на гробівцах симоолізуттало воскресіння з 
мс ртві їх. Згіді \ о з [і;] роді 1 1 їм и ві рр іл Еіиям и, і е івс нь був перши м птахом. 
що заповідай народження куса співом ішродовж усієї ночі Рідна Хрис¬ 
тового, :і також був зі саком зради і покути апехгола Петра. Досить часто 
почали використовувати йот силует на завершенні церковних шпи¬ 
лів, особливо в період готики в країнах центролшої Європи, - вданому 
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разі вії і си м волізував будителя пастви, яка заснул а, охошен а гріхое ним 
життям. 

Ластівка є символом сонячного світла, світанку, весни, відродження, 
воскресіння Христа, працьовитості й родинної любові. 

Фенікс - символ воскресіння, Сонця. ВОГНЮ, ДОВГОВІЧНОСТІ, вічної 
молодості, безсмертя, протилежність Орла. Отці Церкви оголосили 
цього птаха символом Христа як уявлення жорстви, пов'язаної з роз¬ 
п'яттям і воскресінням, отже, його божественної природи,тріумфом 
життя над смертю, Удавньохристтіязіському мистецтві фенікса малю¬ 
вали з променистим німбом навколо голови. 

Василіск - легендарни й звір у ви гл ялі вда¬ 
вите! змії з золотою короною на голові, іцо 
символізував зло, гріх диявола, антихриста. 

Божу кару, злу людину підступність, зависть. 

Змія -1 іздзвичайно ба гатозм істовн ий об¬ 
раз. шо в и користовчвася у найда в н і ш их, кул ь- 
турах і означав первісні космічні сили, Хаос, 
безсмертя, смерть, воскресіння, творчу бо¬ 
жественну енергію тощо- Змія у Біблії висту¬ 
пає иайхитрішою і наймудрішою (знала та¬ 
ємницю райського дерева пізнання добра і 
зла). У ранньому християнському мистецтві 
змія змальовується у вигляді дня вол а-спо¬ 
кусника біля дерева пізнання, біля ніг Бо¬ 
городиці - нової Єви. яка подолала сатану. 

Змія є емблемою гріхопадіння, образом 
зла, диявола, темних сил пекла. В цьому ж значенні змія в християн¬ 
ському' мистецтві змальовується атрибутом св.іеана євангеліста (змія 
виповзла з келиха, наповненого отрутою, яку мав він випити), св. 
Цециліі. се. Євфемії, апостола Пилипа, св. Теклі та інших. Мідний змій 
був предметом культу у стародавніх євреїв. Розгніваний Ягве наслав 
на синів їзраїля, що нарікали, вогнистих змій, вії яких врятуватись 
можна було поглядом на мідного змія, спровадженого Мойсеєм, Це був 
прообраз Спаситсля, бо ж мідний змій ще був колись піднятий в пустелі 
як жертовна смерть Христа на хресті задля врятування людей на землі. 

Дракон - у розумінні змії - зло, диявол. 

Лев - символізує божественну силу, владу силу'духа, перемоп, мо¬ 
гутність, а також гнів, дикість, зажерливість, гріх. В Біблїа лев виступає 
джерелом добра і зла. божественності і звірячості. милості і кровожа- 
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дюності. У давніх християн - образ задуми, самотності., пустельника, 
що породі по емблеми Іронім з, Євфемії, Теклі та і н., а також євангеліста 
Марка. Леве образом-стражем - скульптурні зображення біля порталів 
храмів, урядових будинків та ін 

Єдиноріг - символ чистого розуму, мудрості, сили, краси, а також 
агресивності, дикості, відваги. Розуміли під тим звіре м багатьох четве¬ 
роногих, але частіше коня білої масті 3 одним рогом на чолі, надзви¬ 
чайної швидкості і непоборної сили. Єдиноріг є біблійним творінням, 
у християнстві став алегорією Христа і атрибутом легендарних муче¬ 
ниць: св. Юетини з Антіохії і св. Юстини з Падуї, як образ їх Еіезайма- 
ності, а також Богородиці, як символ чистоти, а ріг тварини означав 
меч або слово Бога, що проникає в людську душу Отже, ще був симво¬ 
лом захисту і спасіння, невинності. 

Бик (віл) - емблема мучеників, а також сим вол Сонця і Місяця, Землі 
ї підземного світу; терпеливості і мовчання, працьовитості і дикості. 
Символ євангеліста Луки. 

Олень, що вгамовує спрагу на річці Йордані, - це образ душі, яка 
прагне до Бога і в ранньохристиянському мистецтві є улюбленим об¬ 
разом, символом вічності, жадоби вічносте, а також сим волом хрещен¬ 
ня, чистоти життя, побожності. Білий олень з хрестом між рогами від¬ 
ображує Христа. Проте а українському мистецтві олень найчастіше 
виступає образом душі, що прагне правди. 

Паралельні трактування образу: олень символізував апостола, 
святого, і людину, що кається. 

Мавпа - символ хибЕїих релігійних вчень, а також диявола, 

Вівші - невинність, чистота, непорочність. В Новому Завіті - це 
Хрлстос - покутник, атрибут Івана Хрестителя, апостолів, учнів Хрис¬ 
та, добрих дітей. 

Овеча отара - це християни, стадо Доброго Пастиря, парафіяни, 
що підлягають духовній опіці. Вівця - душа праведника. 

Символічне зображення Христа в образі ягняти було настільки роз¬ 
повсюдженим. [до п 69'ї Р- під час церковного синоду в Константино¬ 
полі вказувалось; * Зображення Христа як ягняти стало більш частим, 
ніж зображення Його як людини*, - такий стан проіснував майже до 
XII століття. 

Кін ь - у с покіййому стан і чи в гало п і, з пальмо ю а бо без неї с и мво- 
ліз> є біг християн до вічного життя; на на гробках дітей означав швид¬ 
коплинне завершення життєвого шляху. 

КсЕїтавр - напівтварина, напівлюдина - символізував сатану, що 
наполовину проник у людське єство. 


56 



Лис - символ фальшивого, обманливого вчителя. 

Заєць - символ скороминучості людського життя. 

Дерево - починаючи з часів раннього християнства є символом 
Христа, символ справедливості. Дерево яблуні символізує гріхопа¬ 
діння. Окремий мотив - дохристиянський. Дерево життя теж часто 
використовується з в християнській емблематиці. 

Пальма - символ перемоги майже в усі часи у багатьох народів. У 
християнській іконографії символізує перемогу Христа над смертю. 
Паралельно із голубом і якорем пальма належить до найстаріших 
символів християнства. Крім цього, пальма є символом мучеництва, в 
іконографії - дуже частим атрибутом у зображеннях святих мучеників. 
Пальмова галузка також, зображується у поєднанні із монограмою 
Христа як один із його дуже важливих символів. Пальмове дерево або 
пальмова галузка часто були також символом раю або небесного 
Єрусалиму. 

Вінок у ста рохри стия нсь кому м нстецтві, особл і і во н а надгробн и- 
ках. означає перемогу над смертю і сатаною, також святість за мучених 
За віру. Пальма і вінок у поєднанні означають перемогу Христа над до¬ 
часним СВІТОМ. 

Квіти (в катакомбах, на могилах мучеників) нагадували про хви- 
левість людського життя. 

Кипарис - символ безсмертя, а також емблема енергії. 

Кедр - джерело життєвої сили. Вважалося, що дерево життя, яке 
росло посередині раю, - це б^ь кедр, а також хрест, на якому розп’ято 
Христа. був зроблений із кедрового дерева. 

Виноградна лоза - символ Євхаристії, символ Христа, його крові, 
пролитої за викуплення людства ви гріхів. 

Маслинова галузка - символ миру і надії Її часто тримають у своїх 
дзьобиках голуби на ранньохристиянських малюнках. 

Лілія - символ чистоти, образ доброї, благородної справи святих. 

Яблуко, особливо в образах Мадонни - символ первороднога гріхд 
Часто застосовується образ змії з яблуком у пащі. 

Гранат - багатозерніїсте яблуко, що символізує єдність Церкви. 

Виноградне гроно з хлібом - символ Євхаристії. 

Хлібу кошилі - плоть Христа, 

Кошіль з плодами - символ вічності повного життя. 

Чаша з водою - хрещальна купіль, 

Голуб біля чаші - хрещення. 

Водограї і посуд з водою - джерела д^овнопо життя. 
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Скеля, з якої виплітають чотири райські ріки: Фізон, Геон, Тир, 
Євфрат - Христос і четвероєвангеліє. 

Рука, що благословить з небес - символ Всесильності Бога. 

Запеленута людська постать - душа людини, що покинула тіло. 

Меч - символ Бсзжйго гніву. 

'Труба - символ воскресіння з мертвих. 

Вага - символ Божої правди. 

Ліра - символ Богохвалення. 

Золота палиця - символ сили. 

Крилаті амури, птахи, дельфіни, гірлянди квітів - райський сніт. 

Полум'я свічки - символ вічної сили християнської віри. 

Квадрат - символ землі. 

Куля - символ вогню. 

Ромб - символ слави. 

Трикутник - око. 

Перли - символ чистоти, святості та царської гідності. 

Сонце - символ Христа (в стародавньому Римі символ імператора, 
імперської влади). 

Місяць - символ Діви Марії (так як місяць дістав світло від Сонця, 
так і Марія набула величі, народивши Христа-Сласнтсля). 

С и м вол и с ва игеліспв - Орел, Люди на. Б ід. Лев, що озі їа чакя ь ева11- 
гелістів Івана, Матея, Лутсу і Марка. Як біблійні зображення, символи 
єван гед іісті в сформувал ись вже під кінець IV стол іття. Вперше їх засто¬ 
совано в мозаїках Санта Пуденціана (IV ст.). Символи євангелістів тлу¬ 
мачаться: людська постать - М агей, тому що його Євангелія почина¬ 
ється з опису людської генеалогії Христа. Євангелія від св. Марка - з 
опису проповіді Івана Хрестителя в пустелі, символом якої є Лев, що 
вважається «царем пустелі*; Євангеліє від Луки починається описом 
жертвоприношення Захарі'] у храмі, де часто об’єктом жертвоприно¬ 
шення був вії; Орел символізує Євангелію від св. Івана. - євангеліст 
часто використовує орла як символ. 

Теоретики мистецтва давно зауважили, що чим більше наповнене 
зображення символічним підтекстом,тим сильніше воно сприймаєть¬ 
ся людиною, як щось давно знайоме, давно очікуване свідомістю і 
сприймається як радісна вістка із різних глибин буття, наче забута, але 
в таємниці леліяна пам’ять про духовну батьківщину свого власного 
+я*,І дійсно, сприйнявши символічне зображення н нашу підсвідому' 
духовну батьківщи ну. м и і іе спрнй маємо його з-зоя н і, а н аче в середин і 
самих себе його асоціюємо - символ і є зображенням, яке стимулює 
наше внутрішнє нагадування про високий лершообраз, 
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Але, крім окремих сим волі в-знаків, ще чи мул о зображувалося сцен 
у давньому християнському мистецтві, які носили асоціативний, або 
ж ііУнїмсимБолічшій характер. Символіка не могла ми разити всього 
християнського духу та задовольнити |ТЄЛІІІЙЕІІ почхття. І тоді прооб¬ 
разами новозавітних подій ставали звертання до старозавітних сцен. 

Адам з Сва біля дереву - і ріхопй- 

ДІІІЕІЯ. 

Каїї г і Авель - символ гоніння хрис¬ 
тиян язичниками. 

Кой у ковчезі з голуби нею - образ 
християнської Церкви і її надій. 

Авруям приносит в жертву ісаака - 
прообраз хресної смерті Ісуса. 

Авраам з трьома подорожніми біля 
дуба - вчення про Триєдиного Бога. 

Пророк Йону - смерть і воскресін¬ 
ня Ісуса Хрип а. 

Пророк Йона. викинутий з пащі ки¬ 
їв - вознесіЕіия Христа. 

Пророк Данпїл у рові з левами - 
прообраз Христа. його епокутуваної 
жертви і Бознесінім.абож'- Христос в 
ид і і яі: >с кресл і і її до життя, 

Ілля па колісниці, що здіймається в 
небо - іюзнесікня Господнє 

Самсон, що роздирає пащу лева - 
символ віри. 

Мойсегї, що дістає воду із екали - 
образ чудесного Різдва Христового із чрева Марії. 

Мопс ей, що сипле манну з неба - символ Ьвхарисі ії. 

Фараон, що потопає в морі - зінГі дух, що переслідує християн. 

Йов, змучений хворобами - образ поррання Христа. залишеного 
людьми. 

Носкрссіпня Лазаря - віра у воскресіння з мертвих. 

Три отроки и пащі юі псиній - мучеництво і жертоенний подвиг. 

Тайна Вечеря - тайна причастя, священний прообраз «трапези 
любові». 

Німб круглий - СИМВОЛ святості. 

Німб квадратний - символ землі, знак смертних людей, 
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І'ЖК'ЩІХІЦП 
цього роадіп ■ - 

оздоблення цфкви 
От Нітач\ 
Рд&енши 17 сш. 



Різних символів сцен і поодиноких кризів, які б мали ирнхопліжї 
зміст.. е ще дуже багато. їх кількість зростала поступово :і часом, 
ос о б. 1 ш но у XV І ЗІ -XX ст., і цо пов'яза не з зі ста і юм і церкви та ЇЇ : за ідо мі їй мі (. 
На відміну від прозорої ясності її просдуїтої асоціацій* юеії образів і 
сцен перших катакомбних зображень символіка останніх століть 
змістовно досить поглибилась і ускладнилас ь. 







частина 


















Розп'яття з пристояними 
Фрагмент. Близько 1128 р- 
Рим. Сайт Клемешпе. 



Хрест 


Ф >_„„ 

утвердилась як символ християнства, 
розп’яття, муки і смерті Ісуса Хри^і а, жертви 
Ісуса Христа за відкуплення і спасіння людства. Однак знак хреста ві¬ 
домий людству від періоду неоліту; його символіка і значенневість при¬ 
стосовувались різними народами до різних понять і філософських 
тлумачень, іноді із наданням йому як знакові, функцій Суспільних, 
військових, політичних тощо. 

Хрест протягом віків міг символізувати: весь світ, чотири сторони 
світу чотири періоди історії світу чотири ділянки людського духа, спо¬ 
лучення та протиставлення, життя і безсмертя, дух і матерію, вічність, 
творчу силу; вічне щастя, могутність, любов, птаха із розпростертими 
крилами, людину із розпростертими руками, елемент божественного 
у людині; вогонь, сонце, небо, страждання, муку тощо 1 . 

У ранніх віках християнства хрест возвеличували і хрестом 
погорджували як знаряддям найбільш ганебної екзикуції. У християн 
хрест був знаком Ісуса Христа, якого клали на себе при молитві, при 
вході у приміщення і виходячи з нього, під час їжі та пиття і при вико¬ 
нанні цілого ряду важчивих житейських дій, тобто хрест був ї е най¬ 
старшим і найбільш характерним для християн знаком. На початку 
IV сх він був остаточно затвердженим, узгодженим і адаптованими 
символ християнської віри. 


1 КйрсШіМ ЗІ№Пік яушЬоІі. - багата, 1991- - 5.174- 
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Коли ж почалось образотворче зображений хреста? 

У1856 р. серед руїн імператорського палацу на Палати ні у Римі бу¬ 
ло відкрито примітивно нарисований па стіні карикзтурно-насміш- 
ливий рисунок, що зображає християни на, який молиться до розп’ятої 
на хресті людини із ослячою головою. Рисунок доповнений латин 
ськн м н ап исом , їдо & і зерекладі озн а ча^ * Алекса ме н в ілдає ч єсть своєму 
богові*. Розшифрування карикатури не може викликати ніяких дво- 
читань... малюнок походить із іі стн е Глузливий начерк із Палатина 
не належить до рідкісних,— тоді, в період запеклої боротьби проти 
нової релігії, застосовувались усі засоби, починаючи від кривавих 
розправ по аренах цирків і кінчаючи глузливими зображеннями*. У 
Коптійському музеї в Каїрі зберігається картина, що зображає двох 
християнських монахів із головами, свиней та німбами кругом голів. 
Такі приклади можна б продовжити 1 . 

Згаданий малюнок карикатурного розп’яття викликав полем іку до- 
спідників — йшлося про форму хреста, до якого прибитий зображений 
розп’ятий. Хрест у вигляді літери Т, руки розп'ятого розкинуті у СТО’ 
рони і прибиті до поперечки, але під ногами є ще одна досить широка 
поперечка, до якої прибиті широко розставлені ноги. Такі поперечки 
дійсно відомі, але ноги, прибиті до них, звично укладені поряд. Така 
поперечка мала свою назву — супподенеум 2 * 4 . Мусимо зважати і па тс, 
що невідомий автор римського малюнка напевно був неодноразовим 
свідком сцен розп’ять на площах міста, що могло б підтверджувати про 
документальну достовірність його зображення. 

Зображена карикатура підтверджує факт поклоніння хресту’ як 
об'єкту віри у ранньохристиянському Римі, тобто вже у II столітті. 
Очевидно, що у різних районах Римської імперії у цей період жорс¬ 
токих переслідувань християн утвердження хреста якїх нього сим вола 
відбулось спочатку в Олександрії, Антіохії, Ефесі, потім, у III ст, у Вір¬ 
менії, і після цього десь незабаром у нас на Таврійському півострові, 
спочатку у Боспорі (колишньому Пантікапеї, пізнішому Корчеську), а 
потім і в Херсонесі, хоча у Херсонесі маємо також знайдений архео¬ 
логам;] катакомбний храм у підвальному приміщенні ЛІ століття, 

Боспор, торговельне багатонаціональне місто і держава на період 
перших століть нашої ери : було під римським володінням. Греки, що 


2 Кошщеи ісі Шсіаіік ІІасІаті атиіег и. - ЧКігагаші, і 974. - І 29. 

1 Там же— С, ЗО- 

4 Там же. 
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жили у ньому, давно асимілювались із місцевим населенням, яке ви¬ 
водилось переважно Із племен, що споконвіку населяли Таврійський 
півострів: тавро-руси, мести, сіцди і велика кількість праукраїнців, які 
пізніше почали називатись Приазовська Русь зі столицею Тьмутара- 
кань. Міста Боспор і Херсонес були у тісних контактах із Сирією (Ан¬ 
тіохія) та Римом, де на той період християнство сильно закорінилосл. 

Археологічні християнські знахідки у Боспор і маємо із Ш століття. 
Археологи розкрили ранньохристиянську могилу, де виявлено зоб¬ 
раження судна із щоглою, Вище від судна знаходився символ: хрест, 
утворений із двох перехрещених ліній. Під колом, яке Його окреслює, 
написані літери * альфам і «омега*, які у християнській іконографії 
поміщаються часто на хрещатому німбі Ісуса Христа або побіч його 

ГОЛОВИ 11 , 

Першими століттями нашої ери (III-IV) археологи датують також 
кам'яне розп'ятім, знайдене у підвальному приміщенні оборонної 
башти, яка була частиною мурованої огорожі вілли, що находилась на 
березі т.зв. Камишевої бухти біля Херсонес а. Хрест із розп'ятою на 
ньому фігурою Христа — робота якогось майстра-самоучки, про що 
свідчить невисокий виконавський рівень твору, 

На той періоду християнському світі усталилось два різновиди зоб¬ 
раження Спасителя: олександрійський і антіохійський. Олександрій¬ 
ський становив елленізуюче зображення молодого,прекрасного юна¬ 
ка з милим обличчям, довгим ВОЛОССЯМ, одягнутим у ХІТОН і гіматїй. 
Антіохійський тип — так само одягнутий, однак зображав чоловіка у 
силі віку з довгим волоссям і з короткою бородою. Якраз антіохій- 
ського зразка Христос і зображений на хресті із Камишевої бухти — у 
нього довге волосся і коротка борода. Одягнутий Христос у довгу оде¬ 
жу (подібну до туніки). Відомо, що на хрестах розпинали людей роз¬ 
дягнутими до тла, іноді із перепояскою на бедрах. Однак перші ран¬ 
ньохристиянські розп’яття, як правило,зображають Христа одягнутим. 
Зображення грішить не дуже добре схопленими пропорціями фігури 
(закороткі розпростерті у сторони руки, мабуть, автор погано розра¬ 
хував пропорції кам'яної брили), хоча робота так і залишилась неза¬ 
вершеною. Цс, звичай но, речі другорядні, важливим для нас є наявність 
кам'яного хреста із цього періоду, і саме у цьому регіоні України*. 


1 ГлушакА, С,Наумова І і. £ Христа а нстю я Херсонесе и каБоспорс// Боги Тавридо 
Иеторо религнй нарадо» Крьі.ча — Севастополь. 199".- С. Б> 

6 Крупикова И, Т, Пальба 9 V Камншсюй б^хтн // Археологическиєоткрмтия 1980 
года— М 19ЄІ.-С. 257-269. 
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Проблема вивчення раннього християнства на Таврійському 
півострові пов'язана із цілим рядом серйозних ускладнень. Міста Б ос¬ 
пор і Херсонес були майже зметеними Із лиця землі гунською навалою 
в П г СТОЛІТТІ. Життя у них ледве жевріло ДО VI ст ч коли цією територією 
заволоділа Візантія. Імператор Юстиніан вирішив зробити із Хер- 



сонеса це е ітр розповсюдження християнства на всі 
території, що знаходились на північ від Чорного 
моря, Тут будуються численні храми, і Христова 
віра утверджується на постійно, поширюючись 
на увесь простір України та інших суміжних 
регіоні в. Точно датовані ранні пам’ятки хрис¬ 
тиянства знайдено на території Боспорсь- 
кого царства, адже відомо, що власне тут во¬ 
но утвердилось із самих початків. Навіть у 
«■Житті* * св Андрія Первозваного говориться, 
що його проповідь була сприйнятою саме у Бос- 
порі, а не в Херсонесі 7 . Власне у цій місцевості, на 
Боспорі, була знайдена унікальна надгробна плита з 
хрестом та написом «Тутспочиває ЄвтранііК і далі вка¬ 
заний рік, У перекладі дати із босфорського літочислен¬ 
ня на християнське виходить 304 рік після Р.Х. Тобто, це 
перша дата християнської пам’ятки на території України 4 . 
У Херсонесі катакомбний період християнства тривав 
довше, ніж у Боспорі, мабуть, язичництво не втрачало своїх 
впливів і тоді, коли було заборонено не вірування. Символ хреста, од¬ 
нак, тут глибоко входить у побут,— археологи знаходять форми для 
виконання бронзових відливів хрестиків, є багато привізних хрис¬ 
тиянських предметів із зображенням хреста, виконаних із бронзи, 
срібла, починаючи із IV століття. їх знаходять на півдні України, на 
Полтавщині тощо 5 . 

Видатною пам'яткою християнської культури Херсонеса У-УІ ст. є 
виконаний у камені надгробний хрест з короткими широкими кінця¬ 
ми перехрестя Пропорції вийшли такими, що май стер-ремісник ста¬ 
рався максимально зберегти прямокутну плиту 7 , шоб було місце для 


/ кідгргюник 
ді зображенням 
хреста. З 04 р- 
Камінь, вапняк, 
інайденоу Керчі. 


" Чубатий МикСУШ, історія християнства на Руси-Україні.Т. 1.— Рим — Ньвд-Йдрк, 
1965,— С 50-54. 

* ГлушвкА С Шумова Н& Християнство а Херсонесе и на Єостюре — С 86. 

>КрвавичД Пам'ятка скульптури раннього християнства на українських землях // 
Київська Церква. N 3(9).—/Івиїв, 2060,— С 124-127. 


66 







напису, а тому дуже обережно в неї врізався. У верхній половині хрес¬ 
та - напис грецькою мовою, ідо означає:* Па м’ять святої мучсі сітці 
Анастасії*. Верхня частина хреста є більшою від нижньої, що вказує 
на характерні пропорції тогочасних хрестів. 

За період історії хреста і як знаряддя тортур, і як об’єкта хрис¬ 
тиянського поклоніння витворився цілий ряд його ТИПОЛОГІЧНИХ 
форм, яка, незважаючи на тс, що втратили свої дав¬ 
ні каральні функції, перейшли як символи у хрис¬ 
тиянську іконографію, де усталились понині. 

Як символічний знак хрест мас вигляд зістав¬ 
лених двох. трьох або чотирьох ліній чи форм, які 
взаємно себе перетинають пщ прямим або скісним 
кутам и Як си мволіч і і а форма х рест своєю суттю під¬ 
креслює ідею центра і основних спрямувань форм, 
які під кутом накладені одна на одну; ідуть вщ центра, 
тобто від середини назовні. Оптична яскрава 
виразність цього зіставлення, його простота були 
використані для створення одного із найбільш 
експресивних зорових і духовних СИМВОЛІВ. 

З незапам'ятних віків 10 хрест був знаряддям 
тортур і страти. Як описують сучасники, дуже час¬ 
то викОристовувався один, вертикально вкопаний 
в землю, стовп. Руки жертві викручували над 
головою або прибивали зо зовнішньої сторони 
стовпа, приблизно так, як в іконографії зображають 
страту св. Себастіана, Іноді це були два стовпи, 
складені навскіс, внаслідок чого виходила форма 
на зразок літери «X*. Цей хрест дістав назву 
Андріївською,тому що. згідно із переданням. якраз на такому хресті був 
розіп'ятий апостол Андрій. Іноді використовували два стовпи, із яких 
один був довгий, другий короткий. Довший стовп вкопували V землю, а 
короткий прикріплявся до нього горизонтальнсі на верху, так що форма 
хреста виходила подібною на літери Він вважався Єгипетською 
формою хреста. Багато Святих Отців Церкви, а також істориків 
твердили, ию якраз на такому хресті і був замучений ісус Христос 

У сакральному іконописі часто на таких хрестах зображали зло¬ 
чинців, але не Хрнста. Цей хрест називають також 'Тау*, від назви 



іШгрооник 
з.хрестам, 
і і аи. Мармур, 
ЗнайОено 

Н іШіПШ{Й.Х 

А'ґ таттткнотіїя. 

<хшкт-1 І$терб) /V, 

Ермітаж. 


™ КогаЬуеіПі-'ї Хіхісіїж. ЗіаЦаші агпиіеіи. - \ 4-22. 
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грщЬИ Й'ЛІТС|>І і *Т*Л )бОК ЛЗЗДШИМ СЛЄМСНТОМ Хрусни ЯК ЗШрНДГ страті] 
було так зваї іс садіння.— тобто десь посередині вертикального сповна, 
хреста був встановлений загострений ку сок дерева у ннглвді рога, на 
яшму опиралась верхня чистіша тіла розп'ятого. або його еажали на 
] І кого. від чого римська назву «ееділе*, очевидно. її 1,0 цеп елемент при¬ 
кріплявся не із гуманітарних міркувань, але щоб продовжити муки 
розпитого, 

І і уд подоїм >ю стра чу па і зс п о, зм і ч а й но лір н крі і у ея л з е горі і :юі п-«іл ьі IV 
дошку, на якій був нишк: тіро злочин розн ятої о. Якщо була ни дошка 
вгорі, і та, яка прикріплялась під ногами росеті итопу ^ підніжка), тохрест 
ви я ші я вся семи К( #іеч і з 11 м а Гн > це іс ьм 11 за л іс чі 111 м. Ке шн ці доіцеч езі і над 
головою і під ногами не виступали за грані стовпа, то годі хрест був 
чотирьох конечним. Коли за грані стовпа виходила тільки верхня до¬ 
щечка або тільки підніжка, то хреа був п'яти конечним або пкч- 

ІТІКОНСЧІШМ 3 ' 

За словами і щип богослова ісус Хрнсгое номер на чотирьох- 
КОІІЄЧМОМ} дереш Окрім дощечки З І Кінне ОМ ТрВОМУ МОВУ ми:* Кус 
Пазаряшін, Цар Юдейській е*.н а хресті Ісуса було і сі тілі ш. і підніжка. 

Легальне вивчення проблематики. лов'яліізої Її хрестом, його 
формою та методами застосування па пракгнді відбувалося з перших 


11 Там с; Д 4 -.-ЇЛ 
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політь лрі істнннстна. ІсторичнаїріЩіийД снідчнті*, що над цим и проб- 
лемами думали такі Отці Церкви, якТеріуліан. Іринен, Юстлн тії інші. 
Постала ціла низка міркупаїїьснх'оіііюіогол якої породидереваб\ц 
зроблений хрест куса. Вважалося, що із цілого ряду порід: кипарису, 
кедри, фініка чи млелліш. Очевидно ги міркування шіппклн лишень 
як ллоди фантазії їх авторів з метю розвину н проблематику такого 
характеру 1 *- 

Якщолюда во нігрол? щж сі« >сї історії" зробило вся і іку кількість сла- 
всі лих (я [її ж< >;іі в. і по ■ мспідч\тс н ь Гк ях) слд ізу, то ги ша х и смерті к >ї кар 11 
чцх'З розп’япя па \рех і і шшсжітгвдофактм його ганьби 


Історичне' переданий свідчить, що актором цього винаходу осла 
прекрасна і легендарна асі фінська цариця Семи рам іда і VI [і стдо п.е). 
: першими її жертвами смерті на хресті були цар Мед її Фарі іа одру¬ 
жи попиті сімома сипами і Ісґі повії стратзі осч)бам.які мали [сіияуюді 
пуп дуже сподобався, — розпітлалп поодиноко і масово. за тяжкі зло¬ 
чини, а також і без [ці і ці: часто навіть для потіхи розбещеного під час 
бенкету говариспїа чи задекоруїьіннл тріумфальною шляху якогось 
переможця. Після захоплення грецького міста Тіри Олександр Маке¬ 
донський, молодий імпера- 


КііЇік їм і ікиші 
Н{мс итчеиия 
\реап(і*. А 7 / сил 
Ню(юіПШш бік' 
і кош і */ к‘!?уко- 
пишртш <іпа<+. 
Моікіш. 

{'[ктьякивлька 
.’а ирсЛ. 


тор, колшітліЛ учень Арпсто- 
ПЄ4Н. рОЗПОрНДЛИСЧ 1‘ЧЦЇІ Т’Я'ІЛ 
па хрестах дві тисячі мешкан¬ 
ців, так, дія власної потіхи. 

Один іл римських імпера¬ 
торів на честь своєї перемоги 
над сіщи/іїїїтвгми наказам роз- 
п’яти шість тисяч полонених, 
( л іа рта к. Д( ліс; іе е і н п /к з безум - 
ства від дуже частих ші гидкі п 
дезертпрстпа із армії, наказав 
розп'ятії ОДНОГО із своїх офі- 
г іері 11 -рі і м ля т і перед ші рш іал ь- 
ШЛОбнТИОЮ О римським ГШ- 
коподцем Красим (7 1 р.дон.с.). 
Потім, після перемоги, цей же 


11 На/капіі. П. Крсст // Християн- 
акії. ЗгііцгіС'іогїсдіічс'СКігй сло¬ 
на рь.-Ті. і.ак.-с; 
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Хрест. XI7 - 
початок ХМІап. 

Краків 

Ікщкмадьниіі 

-ЧУЖІЇ- 


Крас розіп'яв і із. хрестах 6000 полонених, ставлячи хрести 
через КОЖНІ]х два метри вздовж однієї з вулиць у Римі 13 . 
Мусили пройти століття, гаки символ хреста став симво¬ 
лом ідеї куса Хрнста. 

У перші три століття християнства поклоніння знакові 
хреста вважалось внутрішнюю таємницею хрис¬ 
тиян і захоронювалось віт язичників. 
Передання говорять, що деякі христи¬ 
яни зображали знак хреста собі і із чолі, 
часто за цією ознакою їх переслідували 
у період гонінь і мучеництва із доку¬ 
ментів 7-го Вселенського Собору ВІДОМО» ЩО V період 
правління римського Імператора Діоклетіана (III ст.) му¬ 
ченії ки Прокопій і Орест носили зображення хреста на 
грудях^. Очевидно, що до салют акту легалізації хрис¬ 
тиянства Костянтином Великим християни дотримува¬ 
лись тайни у зображеннях хреста у йот дійсній формі» а 
тим більше, разом із зображенням розпятого Спасителя. 
На деяких саркофагах та побутових предметах, що збе¬ 
ре] лис ь із перших століть християнства у Римі та Помпеї, 
зустрічаємо переважно лишень алегоричні зображення 
хреста і розп'яття у біблійних сценах, які вважались про¬ 
образом Ісуса Хрнста: Каїн і Авель- Ісаак, принесений у 
жертву Аврламом; молитва Мойсея із хрестовидно роз¬ 
простертими руками; піднятий у пустині мідний змій; єв¬ 
рейське пасхальне ягня та інші. У багатьох випадках мож¬ 
на зустріта зображення хреста як якоря або літери *Х*, яку 
раніше також приймали за зображення хреста, тому що 
таким його різновидом користувались у реальності. У другій половині 
II ст. до літери «X» додають вертикаль, «Же, тобто літеру «К Деякі 
вважають цей знак монограмою імені Хрнста — ІсусХристос. Пізніше 
замість літери *Ь посередині стали ставити літеру *Р* 5 — другу літеру 
імені Христос, тобто знак, який з'явився на небі імператору Костянтину 
Великому. Після єресі Арія продовжилось модифікування цієї моно¬ 
грами,— до неї додали літери «а* і ш г *, у яких бачилося в той період 
єднання Іеуса Хрнста з Богом Отцем, а ще пізніше — усю цю монограму 


13 КогаІїі]еіпсж и&г/яшЗІасІаті атиіеш. - 5.3 2-33- 
11 БарсовИ. И. Крсст,- С 835- 
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стали обводити колом, а з 350 р, провели в ній поперечну риску. Потім 
почали вставляти у монограму хрест грецького зразка з про лущенням 
літери Я але із збе реже н ням * а * і»причому усі чотири части н и хрес - 
та стали зображатись потовщенням на закінченнях. Цей тип хреста 
пізніше в Русі-Україні дістав назву Корсунського, тому що його привіз 
із Херсонес а князь Володимир Великий після схрещення. 

Ці хрести, здебільшого, не датовані, хоча деякі із них можуть 
походити із дуже ранніх періодів, навіть із II століття. Оригінальною 
формою хреста є складе ння Ло г о із чотирьох грецьких літер Г * гам ми *. 
що дає своєрідну форму зворотної свастики. 

Починаючи із IV ст хрест у різноманітних формах появляється у 
зіставленні із фігурою розп'ятого Хрнста,— спочатку є алегоричній 
формі, як, наприклад, із зображенням ягняти чи інших символів, а 
потім у вигляді, нераз, самої фігури із розпростертими руками, із пози 
якої самого хреста не видно. Пізніше — із фігурою одягнутого у довгу 
туніку куса Христа, 



Свята Трійця 



сновною засадою християнства є віра у 
триєдиного Бога; Бога Отця, Бога Сина.. Бо¬ 
га Духа Святого. Один Бог, і три особи в одно¬ 
му Бозі, і ця істина опанувала мистецьку творчість тоді, коли митні від¬ 
важились на зображення Бога. Про труднощі, з якими зіткнулася хрис¬ 


тиянська церква впродовж віків стосовно цієї тайни Бого втілення, 
говорить нам багато факті в, оскільки розуміння нього поняття з: іахо- 
{ . ? . лило багато різних інтер п рета цій, які не м ають свого за всріжл і ня і з з - 

520 р. Моїх,, зіть у XX СТОЛІТТІ 

РтиЛйщеран, Мотив Святої Трійці наче пронизує усю візантійську образотворчу 



духовність і культуру, 

Уперше Свята Трійця, яка відома іс¬ 
торії, була зображена у 320 р. в апсид і 
церкви св. Івана-Патерайського- Бог Отець 
- у вигляді руки, яка опускається із 
сегмента неба, тобто через Руку Вічного 
(потім реставратори замінили на Херу¬ 
вима), Ісус Христос - у медальйоні, а Свя¬ 
тий Дух - у вигляді голуба. Усі вони роз¬ 
міщені по вертикальній лінії 1 . 

Така онтологічно-символічна схема 
на той час була характерною як для мис¬ 
тецтва Заходу, так і Сходу, з якого тоді За¬ 
хід радо запозичував цілий ряд образо¬ 
творчих першозразків. 


1 Оаке$Ьоії Шіїег Могаісі КіпмВеодгагї. ] 977 — 
ТаЬІ. VIII. 
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Гостинність 
Аврщтя 
* Свята Трійця). 

V оп, Мозшк&. 

Рим. Сан та Марія 
Маджоре, 


Го стин ність Авраама 

Свята Трійця у вигляді трьох ангелів, які об'явились Аврааму; 
зустрічається у настінних розписах катакомб Віа Латінн в Римі з IV ст., 
атакожу ранньохристиянських мозаїках храмів Санта Марія Маджоре 
в Римі (V' ст), та у Сан Вітале в Равенні (VI стЛ. Образотворча концепція 
зображення Святої Трійці у постаті трьох ангелів базувалась на 
біблійній розповіді: «1. Господь з явився йому в діброві Мамрс. як він 
сидів при вході до намету під час денної спеки, 2. Підвів він свої очі та 
глянув - три чоловіки стоять перед ним: як тільки він їх побачив, 
метнувся від входу намету їм назустріч і вклонився до землі б-та й каже: 
* Мій Владико! Як я знайшов;іаску в твоїх очах, не минай, прохаю, слуги 
твого. 4. Нехай принесуть трохи води, помийте собі ноги, відпочиньте 
піддеревом. 5. Я ж принесу хліба, щоб ви покріпились, а потім підете: 
на те ж бо й зайшли до вашого слуги*, А вони відповіли: * Зроби так, як 
сказав*. 6 . Тоді кинувсь Авраам у намет до Сарн й каже: «Зготуй хутенько 
три сита питльованої муки, заміси й нароби паляниць*. 7, Потому 
Авраам побіг до корів* узяв телятко, ніжне й ситне* і дав слузі* а цей 
скоренько впорав його. 8. Тоді взяв він сиру* молока й телятко* шо його 
на наготовив, та й поставив перед ними. Сам же стояв коло них, під 
деревом, коли вони їли, 9 ■ І промовили вони до НЬОГО: «Де Сара, твоя 
жінка? 1 * Він відповів «Ось тут у наметі*. 10. (Один) і каже: «Я вернуся за 
рік о цій порі* й Сара, твоя жінка* буде мати сина*. А Сара слухала не 
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при вході до намету, що 5)11 іззаду нього. 11. Авраам і Сара були старі, 
дожили пізніх літ, і б Сари перестало бувати, що звичайне в жінок. 12. 
То ж і засміялася Сара. кажучи сама до себе: «Оце б то, зв'янувши, та 
здобутись і [а такі - втіху? І чоловік мій вже старенький*. 15. Але Господь 
сказав до Авраа ма: *Чоґо ж цс сміялася Са ра, кажун и; «Чиже правді можу 
родити, бо ж я стара!*. 14. Хіба для Господа є щось трудне? За рік в отій 
самій порі повернусь я до тебе, й Сара матиме сина*.! 5 . Сара ж пере¬ 
чила, кажучи- ' Я не сміялась^ - бо вона злякалась. Та й він сказав: *Ні, 
ти таки сміялась!* 16. Встали ці чоловіки звідсіля і повернули на Содом, 
а Авраам пішов з ними, проводивши їх* [Буття ІЗ, 1-16], 

Традиція зображення Святої Трійці в іпостасі трьох ангелів, що 
гостюють в Авраама, є характерною для візантійського мистецтва, і 
зародилась вона у середовищі церкви Сходу; коли сформувалась кон¬ 
цепція. що Господа Бога можна зобразити тільки символічно-опосе- 
ред кованим, а не безпосереднім способом, тому що «Бога ніхто ніколи 
не бачив і не знає, як виглядає він*. Думка про те, що три подорожні, 
тобто три аі і гол и, які з’я вил ис ь у діб рові М ам рс Аяраа мов і ; зображають 
Святу Трійцю, була утверджена писаннями Святих Отців у IV столітті. 
Святі Отці і юстаноенли, щоб та й ну Тр и єди е і ості Бога відобразити тіль¬ 
ки .за допомогою опосередкованих образів і символів. 

У ра н ньому візантійському' м истеї ггві трьох ангелін поч ин ають зоб¬ 
ражати із крилами. Взагалі іконографія виділяє три композицій ні типи 
інтерпретації цієї сцени. Перший, так званий фризовий, подає трьох 
а ні'елів, що стоять або сидять за столом. У мозаїці із Сачта Марія Ма- 
джорс у Римі ця сцена € скомпонованою у квадраті, Квадрат поділений 
на два сектори. У верхньому секторі зображений Авраам, який по¬ 
спішає назустріч до трьох ангелів і схиляється перед ними, Другий, 
нижній сектор - відтворює дієвішу картину: за столом справа сидять 
поруч троє гостей-ангелів, а зліва - Авраам, Сара і слуга займаються 
при готу ват шм до столу для гостей 3 . 

Друга й ком позиці йн и й тип, так зван ий східн ий, ха ракз ерн и й тим, 
що середній ангел розміщується вище від двох інших, або навіть є біль- 
шим за них за тілобудовою. Цей згодом традиційний уклад композиції 
з'явився вперше у фрескових розписах церкви Нерєднцї в Росії (XII СТ.у 

Обидва ці тиеіи зображень мають історичний характер, тому що 
вони базуються на розповідному тексті Біблії. Третій тип має характер 
символічно-онтологічний. Середній ангел вже не займає упри віл егі- 


1 Там же.- Гл. 24, 
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кованого місця, а постаті Авраама і Сарн та їхнього слуги відсутні. Цей 
тип формується у ХШ-ХІУ століттях. Біблійний образ сконкрети¬ 
зований до своєї основної онтологічної суті,- Авраама і Сару відвідав 
Бог у Святій Трійці, тобто в особах трьох агнелів. Отже, патріарху Ав- 
рааму вперше пощастило бачити Триєдине втілення Бога. Виходячи 
із цього і сформува вся треті й і конографічн и й зн а коли й, сі і мволічьі и й 
кара ктер і коноп ис н ого лображен ня. 

Серед фресок Софії Київської збереглась тільки частина верхньої 
смуги композиції, тобто Зустріч Авразм з ітрьох подорожніх. Вона ана¬ 
логічна за укладом і рухами постатей описаній композиції із Санта 
Марія Маджоре у Римі У римському стінописі постать Авраама стає 
на коліна, в київському - на колінах майже стоїть. Фігури гостей дуже 
затерті, проглядаютіїся тільки контури центральної постаті. Дві бічні, 
домальовані пізніше реставраторами, - із пишними крилами, У цеііт¬ 
рії ьної постаті, яка дуже слабо збереглась, крил не видно. Найбільш 
правдоподібно, що 'їх не було. Фігура Авраама, шо стоїть навколішки, 
майстерно прорисована. Сцена нижньої смути композиції, де, за тра¬ 
дицією, повинно було б бути зображено гостюючих трьох ангелів за 
столом, а також Авраама, Сарн і слуги, які готують страви для гостей, 
не збереглась, 

У період іконоборства, коли, як відомо, заперечувались усякі фі- 
гуративні зображення, значна кількість богословів висловлювала 
також сумніви стосовно зображення Святої Трійці за допомогою 
людських постатей. Ця тема дискусії продовжувалась протягом усього 
періоду іконоборства. 


Етимасія 

Ешмасія - це ще одна форма зображення ідеї «видимого і неви¬ 
димого* Бога у мистецтві. Ети мазія перекладається як Престол підго¬ 
товлений, тобто Престол, підготовлений для другого приходу- Гсуса 
Христа на землю, Це зображення має характер онтологічний, з гли¬ 
бокою семантикою: ідея, яку? вона у собі втілює, тобто ідея Святої Трійці, 
є великомасштабна. 

Довершене втілення Етимасії є у мозаїчній композиції церкви 
Успіння Богородиці у НікеІ Ці мозаїки, знищені у XX ст. під час грено- 
турецької війни, прекрасно збереглись на світлинах відомою україн¬ 
ського дослідника візантійського мистецтва Ф. І. ЕПміта. Етимасія, 
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Снйта Трійця. 

Ж* шШта і цеш 
і ікони Волк-иі.ж ении, 
ЛЙ" і'Ні. Львів, 

Нсщіонії ітип . щ\іей. 


Ііти часі». 
Кінець і її ач. 
.1 Іолііка. Пікся. 
церква Усаіння 
Шорооиці 


символ (СвятоїТрійні, зображена туту куполі у вигляді Престолу підго¬ 
товленого і чотирьох З НІМбаМП ангельських постатей кругом нього. 
ЯКІ ВТІЛЮЮТЬ О СІ її Небесні. ЕЦО іЮ:шЄЛИчуЮҐі ЬТрИєШІІ ЮіО 6оГЛ. 

ідея зображення присутності Бога у Снятій Трійці сягала перших 
християнських соборі», під час проведення яких основним сакральним 
об'єктом був поставлений на спеціально спорудженому підвищенні трон, 
на якому по кладе і іа розгорнута книга - Євангелія. V мозаїчному варіанті 
ця ідея розвинута зображенням постаті Святош Духа у вигляді голуба, від 
якої о розходяться сім променів, чотири із яких творять форму хреста * 1 - 
й українському мистецтві першим із відомих зображень Ети.часії є 
зображення на звороті ікони Вишгородської (БолсуіимирсктУО Богоматері 
- Еяеуса. Тутзобр:іжЄїіиіі Престол з Євангелією (Престол підготовлений), 
що символізує ненаглядну’ п рисуй ність Бога. І іей л рип шш туманиться і іа 
підставі текстів Святого Письма та коментарії! Святах Отців Церкви. 
Зображення Етпмасії тут є зображенням полісемантичним. Престол 
зображає: Тайну вечерю. Євхаристію, Гріб Господній, Воскресіння Хрнста 
і повторний прихід на землю в день Страшного Суду, Тут хрест, тростина, 
спис і цв яхи, жертвеннктраждаїпія ІЬспсда. Накритий червоний престол 
із Євангелією на ньому, голубом та знаряддями мук Христових 
символізуютьСвяту Трійцю 4 . 


" Лазарев В. Н. Исторня византнйской живописи,- С З^.Ш 

1 ІЬсударстуенная Трстьяковская галерея - М.. і - С ЗЙ. 
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У храмах візантійського впливу Етнмасія звичайно розташована 
на склепінні, У приміщенні за м нової ка г ї;і н ці у Л юблі і ги- р< >зм адьо на і 1 ій 
сррескамм українських монументалістів, Етимасія розміщена на окре¬ 
мому ізідсіку еге лі південної частини ниви, Трон Господній Еткмасїї 
подібний до трону, на якому на склепінні над головним вівтарем 
сидить Паїтгократор, па ньому розкладені традиційні для Престолі 
підготовленого предмети - замкнута книга, пурпурова тканина. хрест, 
спису тростина із губкою, намоченою оцтом, і чотирма цвяхами, пре¬ 
стол стережіть херувим і два серафими. Перелічені предмети майже 
анхюгічн] з тими, що с на звороті ікони Нишгородської Богоматері, 
Як в одному, так і в другому Престолі підготовленому головною ідеєю 
образу Вссвиіз щього с ідей < ш л мопожертп 11 , ідея прол итсїї кроні для Сп а - 
сіння людства. ідея Євхаристії. Образи сакрального мистецтва, тобто 
м исгсцтва, ціл к< увито пов’я зажу го і з еемаї іти чі і ісгю ідей Сия ідеї 11 гої Л і - 
турі її, яка відправляється у храмі, і образ Егимасії є одними із цент¬ 
ральних*. 

її українському іконописі мотив Егимасії мав також застосування 
і! іконах Страшного Сулу 


Свята Трійця Старозавітна 

Як чжс вказувалось, у візантійському мистецтві паралельно з істо¬ 
ричним існіоіан символі чі ю-оі ітологічнпй сюжет Святої Трійці, де зоб¬ 
ражалось троє сидячих за столом ангелів, без постатей праотців Дв- 
раама і Сари. Та ке зображен ня щдомс з візантійської мініатюри з по¬ 
двійним портретом Івана Канта кузин а (XIV ст.) та різноманітних пред¬ 
метів ужиткової о мистецтва. У Ріх’ії такс зображення віттйоренс на 
західній брали Собору Різдва у Суздалі (ХШ с і )*" 

Одне із клейм ікони Ноздвнжепня Чесного Хребта зі с. Занижень 
на Лемків іди ні зображає мотне Святої Трійні а ії онтологічному 
варіанті: за столом сидять традиційні три ангел 1 1 (символи Святої 
Трійці). На другому л іані, однак видніють дві постаті - АираашіСарн 
Сцена позбавлена всяких побутових рис. Постаті праотців із німбами 


* Яо^’Сінї’ВіугекАнт Вігдпіізг^ксз-ґозкіс пілістісіїл карДіеу гатки Іиікіікіедо - 
ЧГаґ&окса. 193.-і. - ^ П: Кйхуска-Вїугеїі Атт ґгс^кі ЬіііапгуЛіко-ішкіс їепсіасії 
І з^геІІ 1 ,' V, кірїіСі ^агтаКа ПіЬеІЯкіс^Сі. - іаіїїііґі. 2000 - Ь. ^ Ь 

^ОнчшггшмміАМ. Сл'адвіьскистсіатмевіхп'а.- М- і 9?К. - Т (И 
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кругом голів, їх руки у молільник жестах. Отже, ми маємо перед собою 
один із перехідних варіантів до сформування остаточного зразка кла¬ 
сичної Святої Трійці, іконографічне вішення якого в українських зем¬ 
лях відбудеться у XIV-XV століттях 7 . 

Одним із остаточно завершених іконографічних втілень образу 
Святої Трійці, шедевром світового рівня стала Трійця Андрія Рубльова, 

намальована у І4П р. для монастиря 
Трайце-Сергіївської Лаври в За горське 
поблизу Москви. У цьому творі знайш¬ 
ли своє остаточне високохудожнє ЬТІ- 
лення довго вікові пошуки художньо - 
іконографічної ідеї зображення Три- 
сдиності Пхнода Бога. 

Кришталево чистий за своєю гли¬ 
бокою духоенїстю і вірою образ, ство¬ 
рений Рубльовим, не мав перевертень, 
його основою була надзвичайна сила 
творчої волі художника, яка за напру¬ 
гою рідко з’являється на відтинку сто¬ 
літь. 

Ця ікона, і з дуже великими втратами 
а угорського живопис ного ша ру, рі >бить 
враження величавої руїни, над якою 
безжалісно позбиткувався час. Ікона за 
своєю тон к<до, н аче а кварел ьною, побу 
, довою, еїй делікатних колористичних 
напівтонах дуже нагадує український 


, 1 ндрй'і Руб.і&ж 
Свята Грїіщя 
Аї ии. Москва 
Третьяко&іькя 
галерея 


іконопнс ХІУ-Х\ г ст.: така ж витонченість тонів, така ж іармонія, Ком- 
і юзи ція представ;іяє 'трьох ітеземн в і х істот, у нгелі в, які втшюють три осо- 
би Святої Трійці, тобто три нематеріальні, але вічно дієві в вічно існуючі 
сили всюдисущою Бога. В руках кожного;* ангелів - патериця - символ 
влади, кругом їхніх тлів - німби. Ангели сидять за столом, на нкомт 
велика чаша з приготов лемою їжею. З огляду на те, що бачимо площину 
стола зверху, групу розглядаємо також начебто зверху. За спинами 
ангелів зображено їх символи. За спиною центрального ангела показано 
дерево життя, за правим ангелом - гора, за лівим - палати. 


т Лошін Григорій, Мпяєея Лада. Смншцьт Віра. Український середньовічний 
живопис.- К., 19 ? 6 - Ь. XXXIX 







Колорит ікони повністю охоплений ідеєю світла, її тло колись було 
золотим, в той час як німби ангелів - білі. Біла барва на золоті набуває 
особливого експресивного звучання. 

Подібні співвідношення застосовані у славетній іконі так званої 
Ярославської Оранти, яка намальована у Києві а потім грабіжницьким 
шляхом,як і багато інших українських культурних цінностей, вивезена 
на терени пізнішої Росії. Якраз ця білизна є кольором, який об'єднує 
всі барви: вона символізує непорочність, причетність до Божества, нею 
акцептуються усі найбільш важливі елементи композиції; крім німбів 
ангелів, нею оточена також чаша із символічною поживою для ангелів 
на столі, і стопи ангелів, які запропонував обмити водою Авраам. Якраз 
оці яскраві елементи чистого білого кольору в іконі є важливим як ком¬ 
позиційним, так і ідей но-смисловим філософським богословським 
чинником, який організує її образно-онтологічну підоснову в єдину 
сакральну цінність. 

Ліва і права фігури ангелі в Святої Трійці Рубльова майже дзеркально 
Індентичні за своїми масивами, торс центральної постаті злегка пов¬ 
торює торс лівої, а також ритмізується із нею, голова центральної 
постаті ритмізується із рухом фігури ангела справа, усі голови нахилені 
наче у якійсь мовчазній бесіді, змістом якої є таємниця існування 
вічності. Уся композиція немовби вписана у лінійну структуру кон¬ 
центричних кругів, яку можна простежити за контурами німбів, ан¬ 
гельських крил та рук, і всі ці крути сходяться в епіцентрі ІКОНИ, де 
намальована чаша зі стравою, якою представлена голова теляти як 
символ жертви. Перед нами розкритий сакральний образ євхарис¬ 
тичної трапези, у якій здійснюється Жертва Викуплення. Руками 
аі і гелів здійс нюється са кральне дійство: ангел, що посеред!ш і, п ра вою 
рукою благословить чашу, ангел справа тримає її, ангел зліва начебто 
посуває чашу тому хто сидит навпроти нього, тобто основний сенс 
сакрального диспуту; що від бгається вТайні Свято їТрійці,- реалізація 
Божого чину спасіння людства, 

Може виникнути запитання, кого втілюють три зображені на Іконі 
Андрія Рубльова ангели? Найбільш звучним і контрастним за кольо¬ 
рами одягу є центральний ангел, - він одягнутий у бордового кольору 
хітон із світло-охристим кланом та в темно-синій гіматій (тобто, одяг 
Ісуса Христа, другої особи Святої Трійці). Бог Отець - цей, що зобра¬ 
жений навпроти нього, зліва від глядача, а справа від глядача - Святий 
Дух. Це було у свій час загальноприйнятою версією, однак Стоглави її 
Собор суворо заборонив зображати в цьому іконописі написи ЇС ХС і 



хрещаті німби, мотивуючи іде тим, що образ Святої Трійці не є іпое- 
тасним образом Опхя, Сина і Святого Духа, але він сумарно відображає 
потрійність Божества і потрійність буття, тобто однаковою мірою та 
чи інша із трьох постатей може нам видатись тією чи іншою особою, 
Виняток становить згадуване клеймо з ікони Воздвиження зі с. Зани¬ 
жень. Над головою центрального ангела намальовано букви 1СХР що 
виключає усякі інші тлумачення. Однак побутує дещо й інша думка, 
яка по-своєму інтерпретує богословську сутність зображуваних по¬ 
статей ангелів, Найвищим з-поміж двох інших ангелів представлений 
в іконі є середній, за спиною а кого зображене дерево життя, про що в 
Біблії пишеться; «9. І виростив Господь Бог із землі всяке дерево, 
принадне на погляд і добре для поживи, і дерево життя посеред саду, 
та й дерево пізнання добра і зла* (Буття 2, 9]. За виглядом у середньому 
ангелі впізнають Ісуса Хриета, Бога-Слово, другу особу Святої Трійці. 
Однак, у Євангелії від Івана говориться: * 18. Ніхто 3 ніколи Бога не ба¬ 
чив. Єдинородиий Син, що в Огневому лоні - той об’явив* [Іван 1,18], 
Святе Письмо наголошує, що бачити Бога Отця є неможливо [Вчх. 33, 
20]:+20.1 додав: «Лиця ж мого не можна тобі бачити, бо людина не може 
бачити мене і жити*. Можливість така може виявитись тільки через 
Бога Сина, який прийняв людську' подобу; +9 Цей, то бачив Мене, 
бачив ОтцяЦІван Н>9]. 

Таким чином, підходячи до цього зображення ід богословських 
позицій, ми маємо тут зображення далеко не оді юзначие. тому що +віт- 
цівський* благословляючий жест центральної постаті змушує нас ду¬ 
мати. що в зображенні заакцентовано на постаті Отця, тому що *Син 
є Образ Отця*.. 

У Біблії говориться неодноразово, що праворуч Бога Отця сидить 
Бог Син; *б2, Я є. - відповів ісус. - і побачите Сина Чоловічого, який 
сидітиме праворуч Бсемогутнішого та йтиме на хмарах небесних* 
(Марко 14,62]. Жест другого ЗЕїгела означає прийняття цієї чаші, яку 
благословить Отець, його жест сповнений послуху волі Отця. Будівля 
за його спиною - життєва споруда Айраама. 

Третя особа Святої Трійці - Святий Дух - сидить навпроти другого ан- 
гела Він одягнутий у синій хітон та зелений гіматій. Зелений колір - колір 
надії, колір вічного життя. Поклоном голови він повторює поклін голови 
центральної постаті, тобто бога Отегя. він повторює його рух, тому шо він 
від нього походить (згідно з Ніксйським Символом віри). Жест руки третього 
ангела наче спі&діє прийняттю цього рішення. За його спиною гора, гора 
духовного піднесення, про яку говориться у г псалмах Давида [Пс. 6!, 3]: 
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«Я кличу до Тебе від краю землі, коли серце моє омліває! 

На скелю, що вища від мене, мене попровадь-?. 

Іконографічний тип Святої Трійні Старозавітної п інтерпретації 
Рубльова є найбільш містичним, одухотвореним і безмежно поетично 
вимріяним. Бажання проникнути в його тайну, наче привід крити перед 
ним завісу, привело до нових спроб образних інтерпретацій них го¬ 
ловних духовних ідей християнства* 

В українській давній іконографії рубльовський варіант зустрічають* 
ся в іконах XVI ст, але досить рідко. Більш відомим є ком¬ 
позиційний зразок уже згадуваного клейма з ікони 
Воздвиження Чесного Хреста із с.Здвижень 
(XIV -початок XV ст). Іншим таким прикладом 
є ікона, яка колись була своєрідним завер¬ 
шенням іконостасу, де в одній композиції 
представлено Старо- і Новозавітну Святу 
Трійцю. Ікона зберігається у Музею 
Нар одо в ом у в Кракові, а місце її 


походження невідоме. Старо¬ 
завітна Трійця зображена тугу 
нижній частині композиції, 
тобто у її онтологічному варі¬ 
анті, без побутових мотивів 
зображені постаті Праотців, 
вони з молитовними жестами, 
у німбах, але менші від ангелів 
за пропорціями, і вносять у 
композицію начебто елемент 
моління. На столі відсутній го¬ 
ловний символічний ідейний елемент композиції, який втілює образ 
Жертви - чаша, замість неї - три потрійні купки червоних ягідок - 
знову символічне зображення Триєдиності Божества * 5 . 

У Хет. в середовищі християнських романсько-стильових мис¬ 
тецтв Заходу з'являються спроби персоніфжаційної передачі образів 
Святої Трійці у людських, майже житейських., наближених до мону¬ 
ментальних засобів художньої мови, образах, Ці постаті є відповідно 
згруповані і зображувані разом у потрійних композиціях. Якщо у 


Свято- 
і новозавітна 
Свята Трійня. 
XУ-ХУІст. 
Краків, 

Національний 

музей. 


* ОпскеЬ Коптй, Іісопеп,- Вегііп. 1961.- Аьн. 9"-102. 

5 КШтка ШШ. [сота ґгші Роїа пі - ВДгсгаша,! 9В9 - II 1. 
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зображеннях Святої Трійці Сходу підкреслюється принцип ідентич¬ 
ності, однаковості трьох постатей єдиного Бога, то тут, крім елементів 
подібностей поодиноких осіб, акцентується також на їх індивідуаль¬ 
них наче характеристиках, В одному із манускриптів свДунстана, ар- 
хїєпискогса Канте нбурга (помер 988 р.)„ зображується три особи Святої 
Трійці у людських, особах. Бог Отець і Боа' Син у королівських одягах, 
в коронах на головах і зі скіпетрами н руках, однакового віку; приб¬ 
лизно близько 30-ти років, і біля них Святий Дух у вигляді юнака 18- 
25 років. Такі спроби з'являлися у різних варіантах: або поруч сидять 
три молодих постаті у німбах із короткими бородами, одна із них має 
рани па ногах, треба гадати, що це Бог Син. Були варіанти, де одна із 
постатей тримає хрест у руках, а третя представлена молодим юнаком 
тощо. Дуже часто третя постать тримає у руках голуба, або перша у 
папській тіарі, друга у терновому вінку, третя тримає готуба в руках, 
але усі однаково молоді за віком 10 . 

Цей процес пошуків розкриття іконографічного образу Святої 
Трійці тривав на Заході майже до XII століття. 


Новозавітна Трійця, 
СтарийДнями (ВетхийДенМи), 

Батьківство 

З часом абстрактно-онтологічна форма зображення Святої Трійці, 
що базувалась на біблійній розповіді про відвідання Господом Богом 
Авраама і Сари. вже не задовольняла, а тому паралельно починались 
пошуки більш конкретних втілень образів Трійці. 

Відомо із Біблії, що біля палаючого куща Бог про себе сказав Мой¬ 
сееві: =-Я ТОЙ. ХТО Є О, тобто, я той, що був і буде, я той, хто світ створив і 
спасає його. На іконах Страшного Суду ХУІ-ХУІІ ст. іконописці, коли 
намагалися зобразити Бога Отця, малюють у мандорлах -сяйвах тільки 
коло, у якому писали слова «Ветхий Депмие, тобто. ^Старий Днями*. 
Отже, виникає чисто онтологічно-абстрактна подача образу Бога От- 

їЛ ОеШІШіпгісР СЬгйШсЬе [копо$гарїііе.- Ггсібиг^іт Огеїздап, 1Й94.-РІ& 2 і 
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ця. Еподі втілення Бога Отця і Бога Сина у візантійській іконографії 
відтворювало зображення Пантократора, у хрещатому німбі якого 
писались грецькі букви Ю СЮ Нещо значить по-грецьки 'Той, хто є*, 
тобто тут подана цитата оліє Господа Бога, сказана Мойсееві па горі 
Фавор із падаючого куща; «Я той, хто є, через якого пес сталося*. 

Однак, крім абстрактного втілення «Вогкий Денми« мас ще пара¬ 
лельне втілен і ія, перс о і з іфі коваї {с в особі фронтал ьно с і їдячого в м аі і ■ 
дорлі па престолі Бога Отця, що іноді тримає на колінах Емануїла, пе¬ 
ред яким у круглому сяйві представ лет шй голуб, тобто Святий Дух, 

Н Біблії образ ВстхогоДенми апокаліптично представлений /про¬ 
роцтвах Даний а [7,9-13]: «9, Дививсь я - аж доки не були поставлені 
престоли, і не засів Ветжий Денми. *Одіж на ньому, немов спік була 
біта; волосся на голові у нього, немов чиста вовна; престол ЙОГО, як 
полум’я вогненне; колеса його.як вогонь падаючий. 10. Ріка вогненна 
розливалась, виходила з-попередньою. Тисячі тисяч йому служили, і 
силенна безліч перед ним стояла. Суд засів, і розгорнуто книги. 11. 
Дививсь я тоді через великий галас гордовитих слів, що вимовляв ріп 
Дививсь я, аж доки звір | іе був убитий, і ТІЛО ЙОГО і ге було ГІОІ пвсчснс 
її вкинуте на Спалення у вогонь. 1 і. Та й в інших Звірів віднято їхню 
владу, і час їхнього життя був призначений їм до пори й до години. 
13. Бачив я в нічних видіннях, аж ось на небесних хмарах ішов ніби 
Син Чоловічий: дійшов він до Встхого Денми, і приведено його по¬ 
пе ред нього». 

Геній пророка Даниїла завуалював в оцих винятково яскравих 
поетичних образах Бетхого Ден ми - Бога, дні якого не мають ліку; 
Бога відвічного, літературну паралель якого маємо у нашій коляді бог 
Предвічний, Не може бути сумніву з тому, що якраз оцими полум’я¬ 
ними словами пророка інспірувався автор найбільш давнього зобра¬ 
ження ВстхогоДенми у нашому мистецтві, цебто у славетній іконі Ус- 
тюжське Благовіщення із XIстоліття. 

У і іевеликому се ґмс нті тем і ю-с [ ш ього з*>ря ногс > неба, і іа тл і я когс> 
літають яскраво-червоні, апокаліптичію вогняні херувими і 
серафими, серед білої овальної мандорли у яскраво-білому одязі 
сидить на такому ж, як і ангели, полум’яному престолі владна постать 
господаря Всесвіту' Ветхпй Ден ми. За силою звучання образу; за ди¬ 
намікою кольорового рішення цей сегмент неба із космічним обра¬ 
зом Бога не поступається двом величним центральним постатям цьо¬ 
го мистецького шедевру. Густа синь неба перегукується із синсвою 
хітона Богоматері, колір обличчя Ветхого Денми - із кольором облич 
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великих гкхтачиї. яскрава бсшзпа одягу Нсеьі шпінелі о і полум'яні.ак¬ 
цепті і зву ча тії с ік її \ ліді шмат д< >м іі і ли та мі і кс з м і н ум і і ш 1 \ 

І ІС'ґі яскри м 11 Ге, спи >рк зви ш і ш н и базі і іро цитоваї іо і о тскету Да г 1 1 гїїг;і 


образ, і ге набув у візантійському мистецькому СС]:Н.ДОВІІЛП розпов¬ 



сюдження, перші СІїрОпН ЙОГО ІКоіЮфафІЇ шеляги ЇЛИСЬ V X СПІЛІТИ. У 


XII Сі'. V МПСТСЦТИІ КЯ'ПАШЩЬКОЮ 


' Заходу і іоявлясться різновид іконо- 
і раї |> іч лої о із. 111 і а 11 та -і р н 11 гіі р і н я ^ ? 
зразка. але вст.чнн Ден ми нред- 
егавлешиі туг не з К.манушом па 
м лл і н а х, але і зі д лспїі тіс > рс гм і ’>ітч я * з 
Хрпета. Якраз пси мо ї і і» і дальше 
матиме свій решітне у мистецтві 

Лл XI З/[\' І ісрі( V N В ри змаI ІСЬКОІЧ > 4 і 1 УП І - 

кп, ренесансу, бароко ані ціз. 

У Трстьлкояс ькіаї галереї у 
Москві зберігаегкя досить велика 
За рілзміром (115 X НЙ) ЇК( лі га XIV СГ, 
ло носить назву «-Отсч єство*. тоб¬ 
то Діагькгиство* Темою ікони с 
тринігарпе зображення Ветхого 
Леї і ми. Це найбільш завершений 
ті ід 11 юі о і к< >і юірафі ч і юю 3| задка 
Дослідник мистецтва К Іі. Лазарем 
вважає ікону оож лою* походжеп 
мя. беручи до уваги її стилістичну 
близькість до українською того¬ 
часною малярства. Ікона - висо¬ 
кого мистецького рівня, походить 
із вишуканою середовища, мож- 


ІкчихМіАсп ші- 
Ікішмушашіо. 
ХЛ Ч'Ш- 
Москна. 
Т/гетьнкілкькя 
гаму ієн. 


літно, понизаною із еередовшцем існхастіп н Україні,зокрема у Кисні. 
Тло ік<а ш - ясі ю-охрипе,ііозем геміиьзслеїікавою к<хльору. Майже 
увесь п|хзстір вертикальні зт прямокутника твору займає зображення 
сидячою на і грестлі сивоволосою Нстхою Ден ми. І Ірестол, підніжок 
прес для а: крилаті коліщата активі юю чсргаоі того кольору. На і іьому 
т'лі - величава монументальна постить Ьога. одягнутого у яскраво- 
оіліій хітом із червоним кланом і искршнл-білий гімнаїій, Далі тепер 
вже на яскраво-білому тлі гкктиті Йстхого Да і ми, одя і нуга у такий же 


“ Гін,уда]ЛСі ненная ТреПкНКЮіякай іилср-Н- У -рбН. 
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червоний колір, яктлірп|хх~і'<>лу,п№ЖьНміі[]}ші. щотримас у рухах 
СВІТЛИЙ круг, який іюсчупоно до середні II [ переходить під сірого до 
чорного, Ш 'ГЛІ якого яспою білою ПЛЯМОЮ ЗШДПІСІЬПІ ІЧШуб, тобто 
Спитий Дух; дві оеюбп - Бог Отець ч л Кмануїл-Син пхречцдтцмп лім¬ 
бу ми. Пч у обі Щ\г.\ б <) кі і п рсот< шу, і [у риймо ч їжа п і н п |х еп у су с і а чебпч > у 
перспективі - два зображення стовпів, завершених нівфіїтрлми спи¬ 
ті ЇХ ускстіжюїтішкіїі, обабіч престоіу ВсчхотД^ітидіачебюч-^а 

НЬОГО, ВИріІІСУЮТЬ ДВІ посту ті шестикрилих ССрлфиМШ. Вишу сарана, 
г і ід фі і\ ’рок > п рлвої ч у стош її ш ка, ж збражеі і л і к ктать світгоіч у і :* :і і н з 1 пя>м 
із руку X (і су Й бід 1)13111 ру ізД< і г к VI Ібі Ю ПрОрОК Д а Н з іиі ). У зле пз л К>ДНМ!І, Що 
сприймає іио ікону, носсрсдїкустіхя на обличчі Встхого Дспмн. Ноно 
ОЗЮЇШСПСДЕШЛМІКИ експрес. ІП Ш Ірану. РГСЖЛНКа КІЛІ>КІСГЬГ!ЄМЛИІСИС1Ї>- 
охршлтіх і чорних, часто розбавлених біди ламп ісапкіром фарб, да¬ 
ють гшри:і сс абшьнсхті, суію|Хкті і спокою верховного у Всесвіті Бо¬ 
жества. Ікона є кшплчшім твором українського мнечх'цгна. пам'яток 
ЯКОГО П с(ЬОІТЛ періоду збереглось ДУЖЄ нсбатоЧ 

Ниіілткоію рідкісмою пам'яткою, присвяченою темі Святої Трійці, 
с Ікони і:і XVI о 1 , у Національному музею і! Кракові. Сам;і дошка ікоші 
дуже складної конфігурації, що могло б свідчити про її мрієш учення 
як центральної частини завершення іконостасу. 

Ікона скомпонована паче у двох ярусах: нижній - це традиційне 
зображення (Старозавітної Трійці із сидячими за полом трьома 
аз істлу ми, а пікож Авралмом і Сирою. У верхньому ярусі - своєрідним 
Деісіс із і яйл ьі ч >и > кс їм пс ум п цек і. де: за м і сть ет і дя чоп п г а и ресіюл і Пан - 
тократори зображений Встхпеі Дечім п із шдячою на йогоколінах по- 
статно їсуса ХрЕіспі, лкпй,реошіш]іірукаміідюказуеіі:і них та на рани 
на своїх і юзах. Як бачимо, чгг Ветхпй Дсітп змальований утрздшцих 
мііетеїіта Заходу, де на місці Емаиуїла зображено змитого із хреста 
X рі і ста. П і хп а тії Іл и а (>п їй в угл и >рсі і а у ви і ладі п і ен л ч >.і< лк но 1 н >л< >в і ка, 
який розведеними в сторони руками покатує людству принесеною 
для мою ж спасіння жертву - сіх іи> С ліз іа. Голова ікггхош Ден ми ото- 
чс і з а х рс гі ці ті ш н ілібом. на я кі іму трі і гре і іь кі і х букв п *0 (К Ж ■►, т< ю г іч >, 
•Той, хчосч ГТо обидва боки від німба па чемному їді напне «■Свя ти 
Дух *. ма буть, через і є, що нікої ю п і зс е їй і іс м іа й і еіж зсн м іс г ія / іл я ж ійра - 
женим голуба - третьої особи Святої трійці. Л обох боків від цент¬ 
рал ьі к >ї п< мгіачі па рі не і і 1 1 л ечсзТ дуже сніг. 1 п імі г буква м и 11 а г і не: * К > X 1\ 


іг Лісифеа В. И. Оп одііоГі шініпрпдгкпй пкинс а с[Ххаі гсіп мтріїїііі-і ирмси // 
Куліаур:! /(рсізію’і !\еп.- М., 1С І (11 -11 2 
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абревіатура Христа. Обабіч верхньої центральної композиції - дві 
деісісні півфїіури Богородиці та Івана Предтечі, що створюють Мо¬ 
ління: тут підноситься одна із основних ідей віруючих - ідею Заступ¬ 
ництва. Ікона із краківського музею, можливо, завершує цикл пред¬ 
ставлень Нетхого Дснми в українському іконописі 4 . Можливо, що де¬ 
яка варіанти цього сюжету можна буде зустріти на іконах Хрещення 
Христа чи Благовіщення, які є ремінісценція ми Устюжського, але вони 
зможуть мало додати до нашої теми. Образ Вегхого Денми, незважа¬ 
ючи на рідкісність цього сюжету; посіла? важливе місце в нашому іко¬ 
нописі, тому що є свідченням глибини його духовності. 

КкхШмШіїігіа, І копу, - КгакОтч 1975 - II. І. 



Ангели 



лово * ангел* означав посланець, вістун. У 
Біблії постаті ангелів виступають у багатьох 
різноманітних ситуаціях: служать Господу, ви¬ 
конуючи його волю, й борються із його ворогами. Цс безтілесні істоти, 
що проголошують славу Богу, перебувають вічно в його оточенні. 
Ангели вчасно стали об'єктами зацікавлення християнського пись¬ 
менства, хоча біблійні реляції про них були досить різноманітними і 
не завжди чіткими. Теоретично-богословське обгрунтування про ан¬ 
гелів створив один із авторитетних теоретиків і філософів христи¬ 
янства Псевдо-Діонісій Ареопавіт в IV ст, у своєму творі «про небесні 
ієрархії*. Псешю-Діонїсій, базуючись на біблійних джерелах і напи¬ 
саннях Святих Отців Церкви, упорядкував відомості про ангелів у чіткі 


богословські концепції 3 . 

За Святим Писанням ієрархія охоплює т ри ангельські гр\тш хорів 
(рівнів), кожен із яких розподілений на три обличчя. Перший ієрар¬ 
хічний рівень: серафими, херувими з престоли. Другий: панування, си¬ 
ли, власті. Третій: початки, архангели, ангели. Значень окремих рівнів 
ангельської ієрархії чітко не було з'нсоваї ю. 
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Однак Псевдо-Діонісій пояснює, що під назвою Ангелів, тобто ан¬ 
гелів трьох вищих рівнів, які об’являють Правди Божі, криються 
ангели-духи різних ангельських категорій. Зусилля цих груп ангелів 
спрямовані в одному напрямі - це наслідування Бога, поглиблене 
пізнавання його природи і, очевидно, збагачення цими знаннями 
нижчих прошарків сил небесних, а відтак згодом і людей. Най груп- 



Ангел. 
17 £шМозаі\;д 
Сстт Лпа гчінаре 
Нуово, Рапсі їжі. 


товнішого втаємниченнл осягають 
тільки ангельські істоти першої тріади, 
що перебувають найближче до Божест- 
всі і ного Ви 11 роміню ва і-шл. 

Назви поодиноких хорів (рівнів) 
ієрархії вказують на здатність кожного 
із них розуміння іншої Ірані природи 
Бога, Незважаючи, однак, і за ці неістот¬ 
ні особливості окремих ангельських 
рівнів, становлять вони єдиний у своїх 
функціях феномен Величі Бога, його 
могутності й сили, 

У релі гі й іюму культі є нропейс ького 
народу і в його віруваннях ангели не 
мають самостійного значення, вони є 
тільки стражі Божі, які послушно вико¬ 
нують його волю, вісниками Бога, і їх 
повідомлення є Господніми повідом¬ 
леннями, тобто Післанець сповіщає в 
імені того, хто його післав, Счово, ска¬ 
зане ангелом, є словом Бога. У біблій¬ 
них сказаннях їх особистості іноді 
ідентифікуються із особою Єґойи, На¬ 
приклад, патріарха Авраама Господь віта ід у є в іпостасі трьох ангелів, 
але впродовж цієї оповіді ці три постаті виступають то як декілька осіб, 
то як одна особа, - двоє із прибулих відправляються у місто Содом для 
врятування Лота, і називають себе Господом, і один, що залишився в 
Авраама,також Господом називається 2 . 

Постаті ангелів неодноразово присутні у перших розділах біблій¬ 
них книг. Вони, як слуги Господа, виконують місії захисників пра¬ 
ведних, перешкоджають здійснювати свої шкал пні задуми злим силам. 


1 Апокрифа древних хрип пан - М„ 19 Й 9 . 





Хоча у писаннях е оповіді, у яких ангели являються людям у людському 
вигляді, однак не стверджуються наявності у них людського тіла - вони 
показані як безтілесні істоти. 

Християнська церква ціпком адаптувала старозавітні поняття про 
ангелів, котрі були особливо розвинутими у книгах з періоду Вави¬ 
лонської неволі та періоду пророків, Була встановлено, що Бог створив 
ангелів ще перед створенням світу, вони 
істоти духовні, безтілесні, хоча не виклю¬ 
чена наявність у них ефірного тіла; коли 
вони приймають реальний вигляд, то це 
лишень ти мчасов а форм а, але і їс пості й не 
їх буття. Ангели за своєю суттю є більш до¬ 
сконалими, ніж навіть перша створена 
людина, але, все ж, вони є обмеженими у 
своїй досконалості, Незважаючи на ви- 
]штсову ч истоту і о іжість, ИОІЗII ге іддаюгь- 
ся спокусам- Вони створені Богом як істо¬ 
ти вільні, і тому могли встояти як світлі ан¬ 
гели, і впасти як злі духи, ангели зла, 

Згідно із визначенням Пссндо-Діонісія 
Ареол агіта особливу групу становлять ар¬ 
хангели, За більш ранньою від книги Пеев- 
до-Діонісія кваліфікацією, яка поміщена в 
апокрифічній книзі Епоха 3 , є сім архан¬ 
гелів: І,Уриїл {євр. «Світло Боже*)» який 
володіє над небесними світилами; 2. Ми- 
хаїп, він же Архнстрашгкерівник войїства 
небесною; 3. Гаври'іл (Свр. *муж Божий*), 

Стриж Раю і керівник духів, що надають 
допомогу людям: 4. Рафаїл (єир, мзцілення Боже*), - володар думка ми 
людини і цілитель цих думок; >. Селафиїл (євр. «молитва до Бога-*); 6 
Ісремиїїі (євр. -возьипіеніш до Бога*); 7, Нарахиїл («Благословенний 


Собор Архаї іге. ш 
Михд'ш г. 

Друго полонина 


Богом*). 

Сім архангелів, ецо діють як начальники над міріадами ангелів 
небесною воїнства, називаються також архистратнгами. 

ГІро найбільш ранні мистецькі зображення ангелів дізнаємось із 
біблійної оповіді де Господь, давши Мойсееві. Десять Заповідей, 


АЗ 7/ оп. 

Львів, Га ієрея 
мистецтв. 


-’Енох //Нюстрс.чЗрик Библейский слоьарк-Сітб,. 1998.-С. 330. 
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одночасно звелів побудувати Скинію За віта: *І зроби із золота двох 
херувимів: карбованої роботи, зроби їх по обох кінцях віка* [Вих.25. 
18]. Мотив хер^има досить відомий у близькосхідніих мистецтвах 
Асирії та Вави лону, звідки він і пре кочував як мистецький компонент, 
головний, «вінчаючий» Скинію За віта. Цей твір мистецтва буде збері¬ 
гатись у святая святих храму, де тільки один раз у рік проходитиме 
первосвященик, і тільки він буде мати можливість побачити золоті 
зображення херувимів, виконані за велінням Бога 4 . 

Мотиви ангелів та архангелів стали щ'же популярними у практиці 
християнського образотворчого, і особливо сакрального мистецтва. 
Поставлена в основу містична концепція Псеадо-Діонісія про дев’ять 
ангельських хорів, поділених на тріади, побутувала у середовищі 
сирійськогохристиянства в VI-VIі ст. п наприклад,у *Пїсні про собору 
Едесі» дев'ять сходинок, які ведуть до престолу, порівнюються з 
дев'ятьма ангельськими хорами перед престолом Месії. Богословська 
концепція про ангельські ієрархії швидко перетворилась в офіційну' 
догму, потверджену таки ми знаменитими теологами, як Максим їспо- 
відник (близько 580-662} й ФедірСтудит(759-826). Не відразу, однак, 
були встановленими іконографічні засади зображення цих сакраль¬ 
них постатей. Старозавітна форма могла б}ти взята за основу; але 
лишень частково, тому що у християнському мистецтві ці образи 
формувались паралельно із формуванням літургії, де мусила знайти 
своє відображення розвинута концепція цієї проблеми в цілості (від¬ 
творювала б ідею слави, яку віддавали Господу сили небесні, під час 
Служби Божої), Найбільш дохідливим образотворчим втіленням цієї 
ідеї є фронтальне апендне зображення ісуса Хриета, якому поклопя- 
ютз^ся ангели.Згодом різні постаті ангельського чину розміщують на 
площинах склепім еія святилища, склепіннях куполу пави, і поступово 
на усіх при готовлених для розпису площинах інтер’єру святині. Однак, 
об'єктів, які б зображували усі дев'ять ангельських хорів, було дуже 
мало. Цс. зокрема, тільки у настінних розписах XVI століття. До XVI ст., 
поч и наючи з ХШ ст., кількіс гь зображуй н их а н гел ьськ их ч н нів у роз¬ 
писах куполів храм їв збільшується, а після XV] ст. - знову зменшується. 

Іконографічні образи серафимів та херувимів сформувались згідно 
із біблійними описами цих ангельських постатей у пророків Ісайї та 
Єзекиїла [Ісайя 6. 1 -3]:Бачив я Господа на високім з піднесенім пре¬ 
столі; поли його риз наповнювали храм. 2. Над ним стояли серафими. 


А Ангел // ХриОнанСТіЮ. Знцнкпйпеднческнй СлОварь.- М,„ ] 993 - Т. \, А-К,- С 70-73- 
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Кожен мав по шість крил: двома закривав собі кожен обличчя | двома 
закривав ноги, а двома - літав. З І кликали один до одного: «Свят свят, 
святГосгвддь сил; вся земля лов] іа його славиМ Єзекиїл ] 1,4-24): * Бачив 
я: схопився хуртовиною вітер із півночі, величезна хмара й вогонь 
клубом, блиск на вколо неї, а з середи н и щось немов буршти н з-посеред 
вогню, 5. і з-посеред нього з’явилось щось, немов подоба чотирьох 
тварин, що на ['здували людські подоби. 6. У кожного було чотири 
обличчя, і в кожного було четверо крил. 7. Ноги у них були прямі, а 
стопи ніг, як стопи у теляти, і блищали вони, немов гладенька мідь, 8. 
ПІД крильми у НИХ з чотирьох боків були ЛЮДСЬКІ руки; обличчя в них 
і крила в них - у всіх чотирьох. 9. А крильми торкались вони одне 
одного. Обличчя у них і крила в них не обертались, як вони ішли: кожне 
простувало перед себе. 10. Подоба облич їхніх була: спереду людське 
лице в усіх чотирьох, правобіч - левине лице в усіх чотирьох, ліворуч 
- бичаче лице в усіх чотирьох, (ззаду) Орлине лице в усіх чотирьох, 
і 1. Крила їхні були випростані догори. Кожне мало по двоє крил, ідо 
торкались одне одного, а двоє вкривали тіло, 12. і кожне простувало 
перед себе: куди поривав їх дух, туди вони ішли; вони не обертались, 
як ішли. 1 Ь. А з-посеред звірів вн дні лось щось, як жар жевріюче, як 
смолоскипи, що ходили туди й сюди між тваринами; і вогонь блищав, 
а з вогню вилітали блискавки. Н 1 звірі рухалися туди й сюди, немов 

блискавиці. 

15. Подививсь я до тих звірів, аж ось на землі кипо тих звірів по 
колесу, кодо всіх чотирьох їх. 16. Видом і ви робо м були колеса, немов 
блискучий хриеоліт, і всі четверо буди однаковісінькі, а виглядом своїм 
і виробом, здавалось, оді іс колесо було в другому, і 7. Вони могли йти 
на чотири боки і не обертатись, як ішли. 18. Обіддя їхнє здавалося 
високим, як я дивився; обідця їхнє, у всіх чотирьох, було повне очей по 
всьому колі 19.1 коди звірі йшли.то йшли й колеса коло них, а як звірі 
здіймались від землі вгору,здіймались і колеса. 20. Куди поривавї\ дух. 
ту ди вони йшли, а колеса здіймались разом з ними, бо дух звіра був у 
колесах. 21. Коли ті йшли, йшли й вони; кати ті стояли, то й вони 
стояли, Як же ті здіймались від землі, здіймались і колеса разом з ними, 
бо дух звіра був у колесах. 

2 2, Над гол о вам н ж у зві рі в була так, і іе мово; і твердь ] ісбесі ш, немов 
з блискучого кришталю, що розпростирався над їхніми головами. 2,5. 
А під твердю їхні крила були простягнені одне до одного. В кожного 
було 'їх двоє", що вкривали їм тіло. 24. Як вони йшли, я чув шум їхніх 
крил, ііємон шум вод великих, неначе голос Всемогутнього, неначе 
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страшний гомін, персон галас у таборі; я як ауті ні шлись, то спускали 

КрИД»*. 

Я к ба чи мо, п описа х ви гляду сераф и м і зі та херуї? н мів, які зал н щ ил и 
мам пророки Ісайл та Єлекиїл, віді'ворсні елементи образних релігій- 
е гнх ун рисі гь більш ранніх кулвіур Близької о Сходу, які можз іа зустріті і 
в їх образотворчих мистецпкіх. На ранніх стадіях н образних подобах 
се рафі і мів і хе руш імш ;к *6 рлжуна; іись я к ліс іде ькі постаті н дус іж її пуч ( її 
ще тоді а н і й чеіої традиції, лю, однак, незабаром, якархаїзу'юча прик¬ 
мета, поступалася місцем па користь більш конкреи юш ілюструпаш ш 
біблійних текстів. У Уст. появився образ ангела із тілом, прикритим 
двома чи трьома парами крил, при чому доліпиш пара є більш видов¬ 
женою, 11 в>6 ПІДКрССЛ І ПЛІ П |И шорці Й З І ІСТ Ь л к >дс ької фі іури, п ри крі п ОЇ 
крилами, з-під яких тірої ті я дають літи ієн ьрукн і нош, або тільки кисті 
рук і стегна; крім того, ча сто біля лінїі знизу проглядають тканини хі¬ 
тону. Пізніше втрачали своє були і ці незначні останки людської фі 
при, і виник тип пніелп, що складався тільки з голови, оточеної кри¬ 
лами однакової лонжи ти з-під яких виді і їлась тільки і олова чи тільки 
обличчя ангела. 

Найбільш ранні пам’ятки цього завершеного іконографічного 
зразка маємо у мозаїках Софії Константинопольської з ЇХ стодіпя Н 
у країнс ьном у' м і їсте [ ітеїі і ш йбіл ьпі ран нмж> п а м ’яткою і іьоп) і к< >і з оі ра- 
фічіюго зразка є київська ікона Спаса Нерукотворного з ХЇІ ст... двох- 
стороа іпя ікоетя. і ез звороті якої маємо ікону Прослав леї ікя Хреста,яка 
також да'гуегься XII ст. і присвячена святу Во^движсиїїя Чеснот Хрес¬ 
ту, Ікона знаходиться у Трешжовській галереї и Москві. 

Ікона присвячена ідеї возвеличення хреста як символу Відкуплені ія н 
що за акцептова] ю зойражеі інями знарядь мук Христових, - пері юного 
він ка, с е ] иса. яким пре:)бт< > бі к X риста .і трести і їм, на н ку г н астромг &и \ н 
губку і. намочену ноцсті, подували розп'ятому. Ікона урочисто ст і:мет¬ 
рична. З двох боків підходять до хреста архангели Михаїл і Гаврііш г 
підносячи знаряддя мук, зверху, повнщс рамен хреста, посг,пі херу¬ 
вимів і серафимів, двоє херувимів із рал ідами еі руках. Крилаті постаті 
архангелі» Мнхаїла і Ра зр л іта зображені в молодому віці, одягнуті на 
аіггичний лад в хітони та гіматії, кругом їх голів великі німби. Це еїжс 
цілком сформовані образи, які будуть зустрічатись і індивідуально як 
пс хггаті, я к ді й< )Р і с; ісоби е іілоі о ряду п раз 11 н ч і їих ст ієн, сі іеі і Н ародже 11 - 
ня Христа, Хрещення, Носкресішія, Страшного Суду тощо 5 . 


1 Топ дЕірственіет’[|х.'тьдк()ік.‘Кот гаждхмг КаталогсобраннЙ - 11.-С 
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Оми небесні 
Розпис імсгіїния 
ш і ґл снюї каї і і і і ці и 
Любліні (По. Шца). 
АІ' ап. Ф/Х'ію і 
укрсши'Ші.х 
МІїСИїЦІЯ Ніс) 
керітицтапч 
майстра Андрія. 


Є пам’я ітси ч'краії іського монументального маля [їства, у яких мотив 
ангелів відіфає домінуючу роль як у кількісному, так і н сюжетному 
аспектах, а деякі з них ставлять собі за мсту зобразити наче увесь 
ангельський світ християнської віри. Такими є, наприклад, фрескові 
розписи стелі замкової каплиці у м. Любліні п Польщі, яка розма¬ 
льована галицькими художниками на замовлення короля Я ги Гіда у 
XV столітті. 

Каплиця Люблінського замку складається із двох при міг день - 
пресбітерії і нефа, причому склепіння нефа структурно базується на 
опорному стовпі, який стоїть посередині, ідейним центром 
оформлення частот склепіння над пресбітєріею є зображення 
композиції Спас у Славі, яка відповідно ^модифікована, щоб 
розміси ітися у трикутному полі сегмента стелі. У центрі другого 
паралельною до трикутного сегмента стелі пресбітерії розміщена, 
також у мандорлі, постать Святого Духа у вигляді голуба. Виділений 
та кіі м чином образ третьої особііСвяТ( >ї Трі йі й у і к ждна н ні з моти вом 
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Лацтократора у попередньому сегменті становить дійсний мотив 
зображення Святої Трійці, маючи на увазі сполучення у особі Пан- 
тократора двох іпостасей сі одній осой-і, тобто Бога Отця і Бога Сина. 

Особливою домінуючою функцією цього зіставлення постатей 
склепіння Люблінської каплиці, як підкреслення сакрального, є постаті 
а рї] елж. Ці образи ба з< ліан і на градиціях мистецтва Різаіітії, і особоиво 
мисаецгза Великої Моравії, всі якої південь Польщі прийняв хрис¬ 
тиянство ще у ЇХ ст завдяки місії Кирила і М ефо дія, Король Ягайло буй 
вихований на традиціях культури а мистецтва Давньої Рясі, у побуті і 
діловодстві користувався давньоруською мовою і в глибоким розу¬ 
мінням відіносився до традицій мистецтва, Тому-то з такою пишнотою 
здійснювалось оформлення тогочасних храмів у Висли ці, Сандом ирі, 
у Кракові на Взвелї і, напевно, у баптюх інших місцевостях, де ці твори 
на сьогодні не збереглись. Постаті ангелів займають тут майже всю 
поверхню обох склепінь святилища і мали, окремі постаті чи трупи 
ані елі в за поеін ююп» окрем і сегмеї іти ребристого готи 4 з ного склеп іння. 

Як ідо розглянути намальовані ангельські постаті з точки зору їх 
зображувальних типажів, то із Тридцяти одного зображеного тут ан- 
[іела п’яті заді діть подано в аз ітропоморфному характері, чотирнадцять 
- яооантроломорфному, два - у вигляді крилатих кіл, Два основні 
названі різновиди можуть буги, в свою чергу, поділені ще на окремі, 
менші іконографічні підрозділи та формальні характери. Ангели у 
вигляді юнаків зображені у вигляді цілих постатей і пі в постатей, крім 
того, відрізняються оди гам и і атрибутами, хоча в одягах домінують 
античні елементи - хітони та гіматії. Батокрилі ангели у загальній 
кількості майже однакові, кожен з них має три пари крил навкруги 
голови, в основному різняться між собою тільки характерами зобра¬ 
женій голій, характером композиційного укладу крил та іншими не¬ 
істоті зими дсталя м и 6 . 

Усі названі дев'ять ангельських чинів разом творять собор сил без¬ 
тілесних, або, інакше, ангельський сонм, із якого виділяються своїм 
виглядом окремі постаті. Це архангели,яких сім, і усі разом складають 
собор архангелів. 

Одяг і атрибути архангелів у мистецтві часто є елементами побу¬ 
тового чи сакрального одягу, Розглянемо їх гіматій (грец гіматіон - 
плащ) - ч античному світі це прямокутний довгий кусок тканини - 


6 їїбіу&й -Вгуя ай Ата Ві гапмгнки - гші к іс тзІр^'іШі V кзріісу гзшку Ці^^кіс^ о ■. — 
1983.-5.27-3?. 
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Архангел. 

Розпис склепіння 
НЯіШ заикової 
китиці в Любліні 
(Подьицл), 

XV $*п. 


плаш. який одягається поверх хітона. Вільний кінець цієї тканини пе¬ 
рекидається через ліве плече на спину, рідше із спини на праве плече, 
звичайно, ним закривають праву руку. В іконописі обов’язковий одяг 
більшості старозавітнкхта ранньохристиянських персонажів, - цедая- 
матика (лат. далматік - мантія), - вузький, довгий одяг з широкими ру¬ 
кавами із цупкої тканини, яка надягається поверх туніки. Одягнутих в 
неї зображали архаї ігел ів і ца ра в. Дал мати ка пр и крашувалас ь от іччям. 
передником і лодольнкком; зерцало - диск у руці архангела з моно¬ 
грамою їсуса Хрисга або із поясним зображенням Емануїла - Христа- 
отрока; запона (укр. запонка) - невелика за розміром застібка, при¬ 
крашена рослинним орнаментом (завитками) та дорогоцінним камін¬ 
ням, що закріпляється на окладах Євангелій та одягу; зокрема на візан¬ 
тійських та римських плащах; лабарум (лат, лабаром - штандарт) 
головне військове знамено першого християнського імператора Кос- 
тяитина (274-337), символ хреста В іконописі з таким знаменом зоб¬ 
ражають ангелів та архангелів. Складається із довгого держака з пере- 
«яялиною, з якої опускається тканина з накресленнями перших букв 
імені їсуса Христа та слова *агіос* (святий, свят). У церковному вжитку 
лабарум заступили хоругви; лор, також лорум (гр. лорос - лепта) - дуже 
широка, прикрашена орнаментом, смугами і дорогоцінним камінням 
стрічка, яка охоплювала столу .або дат матню: Була елементом урочис¬ 
тих одягів візантійських імператорів; в іконописі - елемент одягів 
архангелів, а також імператорів та членів їх сімей; мерило - посох 
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ангелів і архангелів; жезл - знак влади вищої о духовенства. Складаєть¬ 
ся із стрижня (держака), «яблока* і наьершя-рукоятки. Його прообраз 
- посох пастухів у вигляді довгої палиці із заокругленим верхнім кін¬ 
цем. - предмет, іцо надавав Мойсееві чудодійної сили; орзр (гр ораріо 

- дивлюсь, бережу; наглядаю) - вузь¬ 
ка довга стрічка із цупкого матеріалу 
з кистями і каймою на краях, Части¬ 
на облачення диякона, іноді - архі- 
диякона, символізує благодать пер¬ 
шої, початкової стадії священства, 
знак служіння братіям у Христі. 
Орар, подібно до епітрахілу має на 
кікияк одігу лоперечну смугу, - знак 
відречення від земних пристрастей. 
Плащ - верхній одяг воїна із прямо¬ 
кутного відрізка, с кр ішен и й и а пле¬ 
чі або на грудях, Не раз в описах одя¬ 
гу воїна використовують давньо¬ 
руську назву плаша - корзно, Про¬ 
зстилом плаща корзна і полументу- 
ма була антична хламідз. Обшлаг - 
стрі чко видне за вершеішя, пришите 
до краю рукава по всій його довжині. 

Арханї Е г обшл а г & деяк ихвипад ках м оже за вужу вати, збирати у складки рукав у 

X/и». Мозаїка місці біля заиястя, шпр„ рукав туніки; зовнішньо він подібний до 
тїовногокупа-ш . _ . . . . .... 

Софії Киіе\ :ької поручі. Стола (гр. стола) - іноді практиковані в іконографії архангелі в 

різновид верхнього одягу типу довгої туніки із вузькими рукавами і 
обшлагами, а також подвійними поздовжнії ми смугами - кланами від 
плечей до низу' полола. Стола - частина патриціанського і імператор¬ 
ського одягу, що використовувалась майстрами іконопису в зображен¬ 
нях архангелів. Тороки, також слухи - подібна до античної діадеми лен- 
та, що проходить над чолом архангела і розвівається біля висків. Згідно 
з релігійними уявленнями, за посередництвом тороків ангели вслухо¬ 
вуються у Божі повеління, Туніка (лат.туніка) - нижній, натільний пря¬ 
мий з рукавами чоловічий і жіночий одяг, у жінок лід грудьми перехоп¬ 
лений шкіряною смужкою. Звичайно, рукави туніки закінчуються 
обшлагами, а комір і подол бувають приоздобленими орнаментом. 

Прикраси: орнаментик які декорували римську туніку, за своєю 
семантикою означали громадський статус носія туніки, наприклад. 
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туніка з двома широкими смугами спереду була тунікою сенаторів і 
називалася латиклавія (клав а лат. смуга). Вершники носили туніку з 
двома вузькими смугами Луніка рядових громадян Риму була 
без громадських визначень, Переможці-тріумфатори 
надягали туніки з вишитими на них пальметами, зва¬ 
ними туніка пальмата. В іконописі на зображеннях 
Христа Емзнуїлз туніка прикрашена кланами, на 
Богоматері, імператорах та придворних - звичай¬ 
на туніка візантійська, поверх якої надягали дал- 
матику - одяг із широкими рукавами, прикра ше- 
н ий впій вкам и; н а арха нгелах тулії ки-лати клав ії, на 
воїнах римських чи візантійських - туніки короткі 

Один із архангелів, наділений спеціальною 
функцією, носив своєрідний титул Архистратнг 
(головний войовник). Це високе звання було при¬ 
своєне архангелу Михаїлу як провідникові небес¬ 
ного воїнства. Зображається так, як архангел, але в 
одягах воїна, - наприклад, цей архангел дуже часто 
вибирається патроном різних військових об'єд¬ 
нань, і тому мас дуже обширну іконографію, зок¬ 
рема в українському мистецтві. 

Ангел Великої Поради - одне із символічних 
найменувань Ісуса Христа, запозичене із Старого 
Завіту [Ісайя 9. *Божитя народилося нам, даний 
нам Син, і влада на раменах Його, і кликнуть ім'я Йо- 
муЩивний Порадник. Йог сильний, Отець вічности.. 

Князь миру*. Це послужило джерелом для особли¬ 
вою типу зображення Христа у вигляді архангела з 
крилами, яке зустрічається в іконографії як са- 
мостій но, так і у скл аді си м вол іко-догм атич них ком¬ 
позицій («-Створення Світу* - «І спочив Бог у день 
сьомий* та ін,). 

Ангел-хранитель, Ангел, що приставляється Бо¬ 
гом до кожної людини під час Хрещення, що допомагає людині у чи¬ 
ненні добрих діл. підносить молитви людини до Бога та проводжає 
дущу людини у загробний світ. 

В українському сакральному мистецтві особливо популярні образи 
ангелів та архангелів у багатьох празничних іконах, а також в іконах, 
що присвячені зображенням архангелів Гавриііа та Мнхаїла. Це, на- 


Арлан.чії М/аап 
1650 р, Рогатин, 
іконостас церкви 
СвятоюДума. 


1 Олаїідь иро Дану 
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Микала Бідняк, 
Ангел над Львовом. 
і 9.9 Г Приватна 
збірка. 



приклад, ікона архангела Михаїла з діяннями. XIV ст/ .ікони архангелів 
Гаврніла і Михаїла у творах Івана Р^тковича* * і Йона Кондзелеаича з 
кінця XVII століття*. Ангел Хранитель у скульптурах школи Івана Пін- 
ЗЄлЯн XVIII століття тощо 1,0 . 

У XX ст, тема, Ангела знайшла своє оригінальне відображення у 
творчості видатного художника-візантиніста Миколи Біді їдка е іконі 
Ангел над Львовом, 1991 рік 11 , 


' Свеніццька В. /. Опікові іч ВЛ. Українське народне малярство XIЕІ-ХХ століть- К„ 
1991,-Тайн 2. 

* Свїнціцька Віра. Іван Руткович і становлення реалізму в італійському малярстві 
XVII ст - К. 1 966 .- Мал 68,69,70, 

? Овеійн\к Володимир. Українське малярство X XVIII століть Проблеми кольору- 
С 393- ' 

О.їігііііі. МартуЬІСшергу ггегЬіап к-сжзЬі XVIII зсиіссіЗ - ІК'‘аг5гай г а-І^'о^; 193?. - 

Ку* і З 

11 Микола Бідняк-К, 2000,-С, 23. 






Свята Софія - 
Премудрість Божа 



продовж віків, повільно проникаючи у не¬ 
збагненні тайни Всесвіту, людство, пара¬ 
лельно із філософським відкриттям існуван¬ 
ня Бога, духовно угвс рдюю правду прозапальнокосмічну Премудрість 1 . 

Я к філософське поняття «Софія - Премудрість* відоме в античному 
сит. Сам гермін Софія виник в антнчніїї Греції і вжаївився як поняттєва 
абстракція чисто філософського характеру, без спроб якоїсь образо¬ 
творчої персоніфікації цього поііягтя чи знакового його унаочнення. 
Пізніше, наприклад, у період Гомсра,термін Софія пов'язувався з Іме¬ 
нем богині Афіни, де він асоціювався з ідеями будівництва різних ре¬ 
месел, мистецтва тощо, Тї>еба, однак, підкреслити, що взагалі в антич¬ 
ній Греці ї слово «Софія-** тобто «Мудрість», вживалось як поняття абст¬ 
рактно-філософське, а не персоніфіковане 2 . Софії як символічної осо¬ 
би в античній Греції не було, 


1 Фидіиюнов Г. Очерки рхсскон хрнстнанской нкйноірдфии. София Премудрость 
Божня // Вести и к ОбщсСпи Дреьнсрусского искуестаа при Московсші публичкцм 
мрее,- 1874- Внп. і -і,- С. *у59-5б?>\Лебедичцеб Ш \ Софлн - Премудрость Божин в 
икокографин Севера н ЮпаРоссии // Киевекай старина- 1884 - Вьіп. Х-С. Ш-14: 
АйналойД^Редин Е Кнева-ОофийСвсий собор. Исслсдрианис древней мозанчсскОй 
нфресковойживописи;- Сп-б і 889^ С.69- ] 02;Ннш»ьааи) А София - Премудрость 
Божия // Вести ик археологи іт и иетории, і 906,- Вил. XVII.- С. ] 31-141: 
Мейєидирф Н.Ф. Тема * Пре пудр ослі* й впгточиохрн стидне кой культуро 
ереднекковья /У Литералура и искусспю в скстеме к>‘льтурьі.- М„ 1988 -С 224. 

і Мифьтродовмирй- М.. 39Й8- С.414-4Й4. 
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В юдаїстичному.а поіім християнськомусвітїтермін *Оофія*,4 І|кг- 
мудрість* означав конкретну премудрість - Премудрість Бога, У ста¬ 
ро візантійській традиції термін «Софія* також персоніфікується в 
конкретну особистість - * Премудрість Божу*тут наче відбувається 
процес саморозкриття Божества як свого роду другою «Я * Бої а, тобто 
виникає можливість сприйняття Бога як всюдисущої, у всіх проявах 
його премудрості сиди: цей процес повинен був привести до сприй¬ 
няття цієї сиди як * особи* або * начебто особи** На сторінках Біблії 
найбільш виразно цс проявилося в книгах ^Приповідки Соломона* і 
«Премудрість їсуса, сні за Скрала*. У «Проповідках Соломона» [Припов 
9,1*5} сказано: 

1. Мудрість свій дім збудувала, 
сім стовпів своїх витесала. 

2. За різала те, що було на заріз, 
змішала вино своє, 

3 трапезу свою приготовила. 

3. Дівчат своїх вислала, 

і кличе вона на висотах міських: 

4 * Хто бідний на розум, хай прийде сюди*, 
а хто нерозумний, говорить йому 

5 «Ходіть споживайте із хліба мого, 
та пийте з вина, що його я змішала! 

Покиньте глупоту *- і будете жити 

і ходіте дорогою розуму!* 

Раннє християнство, так само, як і юдаїзм, перейнявши в античних 
грецьких філософів ідею Божої Премудрості, постановило адаптувати 
її, підпорядкувавши своїм ідеологічним завданням і функціям. Під Бо- 
жомі Премудрістю спочатку розумілась особа самого куса Христа, ос¬ 
новну сутність якого становить його вчення, тобто його Божа Пре- 
мудрість 1 *, ТЬму-то «Божою Мудрістю* іменує Христа апостол Павло у 
«Листі до коринтян*: «...Через нього ви у Христі Ісусі, який статі нам 
мудрістю від Бога і оправданням, і освяченням, і вщкупленням*(І 
Корнпт. і, ЗО). В такому ж плані трактується це питання і в Юстипа, 
Афінагора, Климента Алсксандрійського, Ішатія Богоносця, Амвросія 
Медіолянського, Блаженного Августиш та інших видатних теоретиків 


і Тіім же. 

1 МейендорфИ. Ф Теми * Премудросте ь восточнохрнстнзіч’кой культур? 
срсднсьСиїнья.’С 2-Н-252. 
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церкви. ПоСТуПОВО християнство засвоює персоніфіковане бачення 
образу Софії - Премудрості Божої, особливо не стосується східного 
християнства. 

Найдавніші сгроби мистецькими засобами 
зобразити Софію - Премудрість Божу сягають 
десь середини першого тисячоліття в Єгипті, чи, 
ж їжс, Алексаьщрії та Ані іох ії, а також у Ні за і ітеї. Тут 
образ Софії - Премудрості формується спочатку 
у пш ляді ^Ангела Великої Поради», що приніс лю¬ 
дям з неба нову науку 5 . Цс була фронтальї ю сіх іячл 
посість крилатої жінки, часто з піднятими моли¬ 
те ївеіо доі ч>рі і рука м 11 , що 1 і а годувала Оранту ()со- 
ба Софії- Премудрості вцих зображеннях мас дві 
нари крил і німб навкруги голови. Такі постаті 
Софії - Премудрості в образі крилатої жінки ві¬ 
домі з малювання Олександрі Пськнх катакомб VI- 
VII ст, і трапляються із і дому іхліолітакожу виї ляді 
дрібних рельєфних зображень. Один із таких 
рельєфів, виконаних з дерева, зберігається у ко¬ 
лекції Музею їм. Пушкіна в Москві Це гостре за 
своєю ха рактсрі істикою зоб ражем ня жінка і-ора 1і- 
тн з двома парами крил і німбом, яке одночасно 
вража є пас своєю ра гал ьі і сі і ієно образу, во і ю м а ■ 
тнмєсвоє втілення в різі п їх стильових і регіональ¬ 
них трактуваннях, іконографічне продовження 
Протягом всього майбугньогатисячоліття*. Ціка¬ 
во. що традиція зазн аченого іконографічного ти¬ 
пу м ас с воє н аед щуки і т п р ізі шх іт ерп рста 1 1 ід х 
протягом XXIV століть; відомо також про зобра¬ 
ження Софії - Премудрості Божої емалюваннях церкви св, Сгефана в 
Солсто в Апулії, в церкві св. Клпмеї п л вОхриді. Паралельно із цим з’яв¬ 
ляються окремі іконографічні видозміни втілень цього образу в захід¬ 
но-європейській середньовічній книжковій мініатюрі. Тоді Софія - 
Премудрість зображалась у деяких німецьких мініатюрах XII ст.у ви¬ 
гляд! фронтально стоячої шестикрилої жінки, яка ногами топче тіло 
дракої іа-диявола. Вона вдягнута в далматику тримає в рлтах перед со- 


О.хрія - 
Премудрість у 
полі орантн. 
Єгипет, (7/ ап 
Москва, МгЗеїї 
образ от еорчого 
мистецтв** 
і и, О. Пушкіна. 


'Лязарсвй. П. Мо.тшю Софии Киснемо А.- М.. І ОД}.- С. 20 

6 Иср'с-стві.їПидинтин веї^анігяхСОСР- НЯлл Л//Кдт;і:іог іїьЮнічки.- М. 19?7- N -322. 


101 















А :Л '-Г 


Софія - 

Премудрість 

Божа. 

Хільдесгеймський 
міссая. XIІ ст. 


бою ягнятко - символ Христа. Зверху, в голові її. 
зроблено дуже широкий отвір, ід якот виглядає 
голова Христа. Очевидно, мініатюрист у такий 
спосіб хотів унаочнити ідею сутності Софії - Пре- 


Ире.мудркть 

Бпжз з ягнячі 
Німецька 


мініатюра. 
XII ст. 


мудрості, як втілення вченого Хриога. Це зображення, на наше сприй- 
няття, може здаватися дещо механічним, але, очевидно, цей тип мініа¬ 
тюри влаштовував і церковних замовників того часу які намагалися 
пояснити вірним складні засади І поняття християнства в якомога на- 
очніішій спосіб 7 . На цікаве тлумачення образу Софії - Премудрості 
натрапляємо також у Хільдесхеймському міссалі XII століття, Тут Со¬ 
фія - Премудрість вже без крил. Це жіноча постать із німбом з підня¬ 
тими догори руками, в яких тримає дугу, зякої виринає півфіґура Ісуса 
Христа,- мотив, який матиме своє продовження в іконографії Софії - 
Премудрості XV-XVII століть. Композиція, крім того, збагачена стріч¬ 
ками з написами та низкою алегоричних фігур*. Деяку популярність 
мотиву Софії - Премудрості в західних країнах XII ст. можна пояснити 
наслідками тісних взаємин Заходу з країнами Сходу, зокрема Украї- 


7 Трубецкш) Е. Два мира » дре&керусской нконописи // Философия русе кого 
рСлигийнцгО нскл'ества. АиГфлогия.- М., і993(Ил. *Оїфия С агнцем. Нсмецкая 
миниатюра XII ст.*), 

- Там же ( Ил .Премудрості* иа Хиляеехеймскопц м чесала XII ст.*) 
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ною-Руссю, де зв'язки торговельно-економічні й династичні були, як 
ВІДОМО, ДОСИТЬ широкими, ЩО ПЄВКОЕО мірою сприяло міграції іконо¬ 
графічних ідей. 

У період остаточного утвердження християнства в Україні-Русі, 
тобто в кінці X ст, поняттєвий, філософський, абстраговий образ Со¬ 
фії - Премудрості став популярним настільки, що цим іменем назива¬ 
лися всі центральні храми головних, регіональних осередків Київської 
держави, тобто у Києві, Полоцьку та Новгороді, що у певному сенсі вже 
було відображенням відповідних народотнорчих процесів. Однак, з 
огляду на це, на час побудови трьох названих софійських соборів 
персоніфікованого образу Софії Премудрості в Україні-Русі ще не 


* Л 


було, оскільки в усіх цих будівлях на збережених фрескових циклах 
цей образ відсутній. Можливо, що він з'явився аж десь у XII ст, у 
книжковій мініатюрі чи в іконописі, як і на Заході, але у нас не збе¬ 
реглося мистецьких пам'яток, які б його тоді зафіксували, На сьогодні 
найдавніше зображення персоніфікованого образу Софії - Премуд¬ 
рості маємо у мініатюрі Київського Псалтиря 1397 року 9 . 

Цей унікальний мотив із Київського Псалтиря не має ніде в інших 
подібних псалтирних комплексах аналогій; цс, мабуть, сформований 
на терен і Києва самобутній іконографічний образ, який міг еволю¬ 
ціонувати тут протягом попередніх XII і XIII ст,, зображення якого не 
збереглись Мініатюра зображуєтрикупольний, покритий 
дахівкою храм, верхи якого вінчаються золотими хрес¬ 
тами, Куполи храму - голубі, стіни - охристожовті. Все¬ 
редині храму, зображеного начебто у розрізі, за компоно¬ 
вана на всю висоту його нутра одягнена в червону далма- 
тику-жіноча постать, що підтримує піднятими дозори ру¬ 
ками стелю храму. За спиною постаті видно дві пари крил, 
навколо її голови - золотий німб, Крила голубуватого і 
темно-охристого кольору, тло за фігурою Софії фіолетове. 

Над куполами церкви, обабіч хреста центрального купола 
напис: «Святая* і «Софія*. 

Незважаючи на невеликий формат (7,5 х 4,5), мініа¬ 
тюра є майстерним високохудожнім твором. На тлі будівлі 
храму витончена силуетом, сповнена якогось неземного 
руху фігурка Софії сприймається дуже виразно. Тонкі, 


Софія - 
Премудрість. 
Київський Псалтир. 
139" р 

Санкт-Ґ Іетердург 
Державна Публічна 
бібліотека 
ш.М.Ссмтикова- 
Щедріна. 



9 Вздор»тГ, Исследованне о Киевсной Псзлшри. Киевская Гкіггпцрь.- М„ 197Й,- 
Ил.бЗ. 
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акварельні колористичні зіставлення надають їй особливості і чару. 
Мініатюра є носієм стилістичних прикмет, характеристик для україн¬ 
ського живопису київської школи. За тендітним рисунком постаті екс¬ 
пресією ліній асисту вона також близька до лемківських ікон типу Па¬ 
нів кіс які, напевно, постали завдяки якимсь контактам із Києвом 10 . У 
цей же період ця одинока мініатюра € своєрідним завершенням іконо¬ 
графічного тилгу Софії - Премудрості у Русі, що стоїть фронтал ьно на 
повний зріст жінки-оранти. 

У ХІУ-ХУст. зацікавлення проблематикою Софії - Премудрості 
н аб крає нової з кти вності і сили. У за 'я зку з пошире ння м іси хазму роз- 
гортаються богословські диспути на цю тему з'являються нові тлу¬ 
мачення ідеї Софії - Премудрості в літературі та мистецтві, нові іко¬ 
нографічні трактування образу. Найбільш характерні з з сих - це роз¬ 
криття образу Софії - Премудрості в іпостасі Хрисга-Емануїла, сидя¬ 
чого на престолі, Софії Премудрості із пристояними, і композиції 
«■Софія побудувала собі храм*. 

Зображення Софії - Премудрості в образі Христа-Емануїла є дуже 
рідкісним іконографічним типом. У 1335 р. він з'являється в розписах 
еХрсльОБОЇ башти* Рильського монастиря у Болгарії 11 . Є він; мабуть, 
далеким відгомоном цього рідкісного іконографічного зразка в дуже 
давніх зображеннях Спасителя в церкві монастиря Преподобного Да¬ 
вида у Фессалоніках (Уст., Греція). Очевидно, що всі іконографічні 
представлення Софії Премудрості сприймались як символічні зобра¬ 
жена ія Яриста. Так, текст книги «Приповідки Соломона* характеризу¬ 
ються як алегорія майбутнього втілення Бога у постаті Ісуса Христау 
«тілесний зелений храм*, тобто. Бог ста не людиною. Цікавою є також 
така деталь, що в усіх іконографічних зображеннях Софії - Премуд¬ 
рості жіноча постать є крилатою. У випадку зображення в ЇЇ постаті 
Христа-Емануіла - безкрилою. 

Др\тий дуже популярний іконографічний зразок - це «Софія по¬ 
будувала собі храм*, інспірований творами Діонісія Ареопагіта, особ¬ 
ливо його твором «Послання Титу Єрарху», в якому аналізується по¬ 
чаток дев’ятого розділу «Приповідок Соломонз* з Біблії 12 . Централь- 


^ Свєщицк&я В. И Мастер икон XV исхз из сел Ваиивка к Зднкжсш.- С. 273 

11 Мейендорф М. Ф. Тема +Премудрості^ а юсточнохриетианской культурі 
средїйвско&ья.-С. 24Н. 

]і Прохоров Г. М. Поелание Титу-иерарху Дионнеия Ареопагита ь словянско.ч 
переводе и иконОгрзфии «Премудрость создала себе дом*// Візи.чодейстане 
древнерусскойлитературн н кзобрйЗитслькогоискусства,- Лснингрзд. 1985.-С, 7. 
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ним філософським аргументом тлумачення Діонісія є образ двох чаш, 
в яких Софія - Премудрість подає під час містичного бенкету розумо¬ 
вий *харч° віруючим, розкритий в образі двох чаш із °рідким* і <■ гус¬ 
тим*, тобто вином і хлібом. Автори цих іконографічних КОМПОЗИЦІЙ 
намагаються показати складні образи містичних бенкетів, що поз¬ 
бавляє ікони образотворчої якості і перетворює їх у своєрідні Іконо¬ 
графічні діаграми, в яких глядач не має можливості сприйняти образну 
суть зображуваного, а дослівно вчитується в це зображення. 

Нечуваної досі різноманітності набула тема Софії - Премудрості в 
XIV-XV ст. на Балканах, де, крім вже названого мотиву Софії й образі 
Христа-Емануїд а, вона представляється у вигляді традиційної крилатої 
жінки | одягненої в корону 1 далматику, і сидячу на престолі г - слуги 
подають їй хліб і вино (Охрід і Грачаниця); в іншому випадку крилата 
жінка - Премудрість зображена в енергійному русі, коли вона подає 
Святі дари апостолам (Дечани)- у ще іншому варіанті Софія - Премуд¬ 
рість, наче цариця, сидить патроні, без крил, тримаючи у руках жезл і 
чашу, біля ] іеї зображені слугщякі забивають телят, м’ясо яких потрібно 
для * бенкету*, тобто для жертви - ілюстрація до цитованого фрагмента 
з «Приповідок Соломона» 1 *, 

Десь у XV сг в Новгороді з’явився новий іконографічний тип образу 
Софії - Премудрості. Художник зображає ЇЇяк крилату жінку-царицю, 
що сидить на широкому престолі. Бона в червоній далматиці і короні. 
Голова оповита німбом, симетрично з боків дві постаті: Богородиця 
та Іван Хреститель. Із корони Софії або над її головою, наче виростає 
з неї,- півфіґура Христа Пантократора, над головою якого ангели 
згортають небо. У центрі над головою Христа - стрічка *неба*, яку 
згорта ють аі і гелії, тут же є і Етим аз ія. Факти ч і то, ком і юзи цїя відтворює 
традиційний Деісіс, тому що центральна постать Софії є, як відомо, 
іпостассю Христа 14 . Цей композиційний варіант -Триморфону і іабув 
широкого розповсюдження й присутній серед значної кількості ІКОНО- 
гр афічн их зображен ь ] 5 . Е волюція його вин икнен е ія не з'ясова на, о,тяг 
Софії - дадматика і червоний її колір - традиційні, - так одягнута кри¬ 
лата фігура Софії з Київського Псалтиря І 397 року Сидяча постать Со- 


11 .1 Шендарф И. Ф. Тема *Премудрсстн> в восточнохристианской культуре 
ередлевеконья - С. 22<\. 

и лнтоно@а В, И. Древкеруоское нскусство в собраннях Павла Кори на,- М„ 1966 - 
С 58. 

чЯкоеяеваАИ-Обріа мира в и коне +София Премудросгь Божия*//Дрсвнер^'сскуе 
иСкуСстю, проблеми и атрибуції и,- М„ 1977,-С. 389. 
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Софія - 
Премудрість 
Божа „ ЛІ VII ст. 

Львів. 
Національний 
-к узей. 


фіі відома на Балканах в XIV ст.. півфігура Христа над головою Софії - 
мотив, який застосовується в німецьких та західних мініатюрах ще в 
XII отоліті. Не виключена можливість, що цей мотив сформувався десь 
на півдні, але прямих доказів для цього немає. 

Унікальним іконографічним зразком ікони Софії - Премудрості в 
українському мистецтві є ікона XVI ст. із Бусовиськ, що зберігається у 
колекції Національного музею ульвові, ікона має незвичну багатофі- 
гурі [у композицію. На перший погляд вона нагадує новгородські зраз¬ 
ки з Сидячою на престолі крилатою постаттю Софії - Премудрості як 
цариці, над головою центральної постаті - також півфігура Христа 
Паитократора. Однак, композиція Моління тут побудована інакше. По 
обидва боки від Софії стоять фігури не Богородиці та Івана Хрестителя, 
але Івана Хрестителя та. Івана Богослова, Крилатою тут є не тільки 
фігура Софії - Премудрості; крила і корони на головах мають також 
Іван Хреститель та Іван Богослов, які тримають у руках круглі диски з 
зображенням людських облич, тобто душі. На широкій верхній пло¬ 
щині престола, на якій сидить Софія - Премудрість, старанно покла¬ 
дені декілька невеликих крил, які начебто можуть бути ще комусь роз¬ 
дані. Поверх фігури Христа у круглій мандорлі закомпоноваш фігура 
Бога Отця з благословляючим жестом руки, із круглої мандорли Бога 
Отця наче випадає одне крило, подібне до тих, що лежать на столі біля 
постаті Софії - Премудрості, наочно ілюструючи їх походження. 
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Обабіч центральної групи стоять ще п'ять постатей неозначених свя¬ 
тих у німбах. На тлі зоряного неба зверху два ангели, які розгортають 
стрічку зі згортком «неба*, (наче ангели у композиції * Страши ого 
Суду»), інші чотири фііури ангелів є порад з постаттю їсуса Хрі іста, 

Бусовнська композицій ікони Софії - Премудрості Божої - цс уні¬ 
кальний іконографічний зразок ікон та кого типу, яка не має аналогій. 
V зм і от зображувал ьні їх постатей вкладен а окрем а, створе мана україн - 
ських .землях, семантика, яка вимагає спеціального дослідження. Ікона 
Софії - Премудрості Божої з Бусовиськ є свідченням усталеного в 
українському' іконописі своєрідного іконографічного типу сюже гу, що 
не мав аналогій у трактуванні цього образу у світовому мистецтві. 

Можл иво, що однією із і іайпізніши х іннооаці й н нх с проб вирішен- 
ия образу Святої Софії - Премудрості Божої с на міс на і кой а іконостасу 
Софії Київської, яка тут виконує функцію храмової ікони, Фактично, 
ця храмова ікона новин на б бути втіленням головної Ідеї Софії Київсь¬ 
кої як храму Божої Премудрості. Християнські богослови ще е період 
раннього християнства наголосили па тому, що саму сутність ідеї Бо¬ 
жої Премудрості становить постать їсуса Христа, яку переважно вті¬ 
люють в образі чотирикрилого ангела. Храмова ікона Софії Київської 
намальована тут спеціально для іконостасу Собору, побудованого 
стараннями митрополита Заборовського у 1747 р., в році, який зна¬ 
менний для України початком побудов цілого раду барокових і ро- 
кокоьн х с поруд у ІСиєві, Л ьвові та інш и х містах Схід еюї Свроп н (Андрі - 
ївська церква в Києві, собор св. Юра, Домініканський костел у Львові 
таїні ці). і кона, як н аяежить празничнШ. розм і ще н а п ра вор\м в ід образу 
Пантократера, і зображає Богоматір Знамення, де Емануїл посеред 
сяйва, що ллється з овальної форми на грудях оранти, яка стоїть на 
серпоподібному місяці (момент, мкий в іконографіїтрактується часто 
як перемога християнства над ісламом). Трохи важкуватою домінан¬ 
тою ном пози ції е завершена копулистика даху семи колеж мої ротонди, 
в центрі якої і за компоновано постать Богородиці Знамення, На кар¬ 
низі ротонди розміщено напис із проповідями Соломона: ^Премуд¬ 
рість створила Собі Дім і утворила стовпів сім...-* В основі ротонди сім 
східців, на яких стоять Праотці і пророки (у свій час сповістити суть 
Божої Премудрості світові), що віддають честь Богоматері; Мойсей, 
Аарон, Давид (ліворуч): Ісайя, Єре мін, Єзекиїл і Даниїл (праворуч). 
Кожна із тих постатей, забезпечена відповідними атрибутами, надає 


Ій -Нікітеико Надія. Паладій України //Людина з світ- і99В.- N 10- С. 39 
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цій тилово бароковій композиції імпозантності і урочистого з настрою. 
Крім того, на східцях ротонди золотими буквами виписані назви семи 
християнських чеснот; Віра, Надія, Любов, Чистота., Смиреїзня. Благо¬ 
дать, Слана - мистецькі ідеї розкриття, які часто зустрічаємо у бароко¬ 
вих «Тезисах» - декоративній інтер’єри і й пластиці. Найбільш просто¬ 
рово-барокова частина розгорнута над копулистим дахом ротонди,- 
тугу яскравих променях Святий Дух у вигляді голуба, з неба серед хмар 
благословить правицею весь народ лід звук хору ангелів Бог Отець. В 
іконі часто застосовується, відоме ще із релігій Стародавнього Сходу 
число сім, яке символізує Премудрість Божу, що побудувала Собі Дім. 
тобто Церкву Христову 

Оця барокова символіка хвали Святої Софії - Премудрості Божої 
продовжується в іншій наміси їй іконі, розміщеній в іконостасі ліворуч 
від Богоматері. Тут чотири головні патріарші кафедри репрезенту¬ 
ються основними святителями цих кафедр: Єрусалимської, Констан¬ 
ті 11 юїтольської, А: ітіох і еїсь кої та Одекса.Е ідрі й ської У цеі прі - апостол 
Яків, праворуч - Іван Золотоустий, Григорій Богослов, Василій Вели¬ 
кий: ліворуч - ІтатійАнтіохійеький.Афанаеій Великий, Кирило Олек¬ 
сандрійський, над ними у семи медальйонах зображено емблеми свя¬ 
тителі в. Крім того, ут орі шмальова но три кутні ік, цю сі ш вод ізус Церкну 
небесну; і складений і з трьох душ пастирських жезлів. В протилежному 
куті ікони - складена із чотирьох жезлів букда +М\ перша літера імені 
Богоматері, як символ Церкви земної, іконографічна програма цих 
намісник ікон, напевно, була складена під наглядом самого митропо¬ 
лита Злбаровськогсу який замидонувадся подібною громіздкою сим¬ 
волікою, у чому можна переконатись з декору Брами За боровсь кого, 
включеного в ансамбль Софії Київської тощо. 

Можи а також назвати мозаїчну монументальну композицію Софії 
- Премудрості Божої у вівтарній апсид] собору Софії - Премудрості в 
Римі (робота Святослава Гордпнсьшго). Ця композиція є доказом того, 
що іконографічний мотив Софії - Премудрості продовжує еволюціо¬ 
нувати в українському сакральному мистецтві XX століття 17 . 


17 Крватіч Дмитро. Блаженні ший Йосиф Сліпий і проблем а гика сакрального мис¬ 
тецтва України XX століття. Пам’яті Патріарха Йоекфа Кардинала Сліпого // Ма¬ 
теріали наукової конференції-Львів, 1994: Кряввич Дмитро- іконографія Софії - 
Премудрості Божої в українському мистецтві // Українське сакральне мистецтво; 
традиції, сучасність,перспективи,-Львів, 1995-С 25. 



«Спас 

нерукотворний», 

«Мандильйон» 


я пас Нерукотворний* - одне із най- 

^ \ К , більш розповсюджених у церквах 

Сходу зображення ісуса Христа, Цс 
дакіно відоме зображення Спасителя на тканині (рушнику) стало 
зразком для ба гатьох л ізніш кх повторе*< ь та н ас лщупайь. Вин икнєї і і м 
цього образу пов'язують з історією, що трапилась із царем Едесси із 
Сирії Ангаром V, який правив віт 1 3 до 50 року нашої ери. Найбільш 
ранню розповідь про існування цього іконографічного зразка розію- 
вів візантійський історик VI ст, Евагрій Схоластик, а історію царя Дв¬ 
ора записав на переломі І ] 1-і Уст. Евлебій. Розповсюдив цю інфор¬ 
мацію Іван Да мас кип у VIII столітті. Його твори прославили дії царя 


Едесси, який через пІсландії! звернувся до їсуса Христа із проханням 
прибути і оздоровити його від невиліковної надати - прокази. Христос, 
не маючи на той час можливості прибути до Едесси особисто, гтіслав 
їда реві полотняний плат, на якому чудесним образом відбилося лице 
Спасителя, і цей Нерукотворний Образ мав чудодійну силу: Абгароду¬ 
жав. Від цього назва пМандильйон - Хустина- 1 . 


Чудотворне відбиття на тканині зображало фронтальне обличчя 
Хрмста із короткою роздвоєною бородою і двома пасмами волосся, 
гцо опадають з боків. Виняткове за своїм виразом в іконографіїХриста 


1 Вар ми н Курт, Ачиб§гяшвили Гарне, Вспьскш А неяи. БаШ) Горда на та і н Ишнс 
Народна Книга. ВукКарацнІу- Беоірад І98І.-С. 28. 
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обличчя деякі дослідники асоціюють із давньоримськими ДОВГОВО¬ 
ЛОСИМИ зображеннями Медузи Горгони, які не завжди були із потвор¬ 
ними рисами обличчя. 

Культ «Мандильйона* розповсюдився у Візантії з 944 року, колії цю 
дорогоцінну реліквію перенесено до Константинополя. Від часу пере¬ 



несення реліквії до столиці встаноме- 
но свято 16 серпня, присвячене вша¬ 
нуванню цієї події. Мацдильйон став 
вважатися найбільш цінною іконою у 
світі, було уточнено теологічну суть 
зображення, визнано йому місце в лі¬ 
тургії та залучено до канонічної про¬ 
грами церковних малювань. Глибока 
віра в тс, що цс правдивий портрет Сла- 
еителя, піднесла його до ролі матері¬ 
алів юго ш іразни ка де і ґм и про втілс ння 
і єдність божественної' і людської суті 
Христа, 

З огляду па тс, що момент Христа - 
Людини - Богочоловіка був завжди не¬ 
розлучним із неп іяттнм Жертви і Спасін¬ 
ня, Обидва ці поняття поєднались між 
собою в обряді та мистецтві, як це ми 
бачимо на прикладі ікони * Неруко¬ 
творного Спаса* двохсторонньої київ¬ 
ської ікони ХЇІ ст., ще зберігається у 
Третьяковській галереї, яка має зобра¬ 
ження <■ М аі іднл ьйон а + ч з лицьовому бо¬ 
ці і зображення знарядь мук Христових 
на звороті. Численні копії виконували різноманітні сакральні функції: або 
були ілюстрацією для теологічної догми про Втілення, або були символом 
Євхаристії, або оберегом від нещасть для держави і вірних. Спочатку 
образ ^Нерукотворного Спаса* не мав чітко встановленого місця в схід¬ 
ноукраїнському храмі, але почи]іаючи з XII ст. він регулярно з'являється 
у стінописі перед вівтарною а пси дою; переважно на підоснові тамбура, 
посередині на нижній площині центральної передвівгарної арки або у 
центрі її передньої площини, де, звичайно, опиняється посередині ком¬ 
позиції «Благовіщення*. Як свого роду повторення цей же мотав помі¬ 
шували над царськими вратами іконостасу. 


г 




іШр Едесси 
.Шар ари Сі має 
яилопіннний 
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Когкпюшпинопаль 
X ст. Монастир 
а$. Катерини, 
Сишіїі- 
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!з невеликої кількості пам’яток українського іконопису ХИст. є 
«•Спас Нерукотворний», що зберігається у Третьяковській галереї у 
Москві. Автором цього твору є, напевно, художник-монументаліст, 
який покривав стіни храмів фресками чи мозаїками, Підосновою для 
зображення дуже динамічної за своїм виразом голови Христа є майже 
квадратного формату дошка із ковчегом, у якому впритул до чітко 
квадратної його форми (бокові поля ковчега вужчі) закомпоновано 
ідеальне коло хрещатого німба. 

Закомпоноване коло у квадраті є 
одним із солярних символів Ста¬ 
родавнього світу- Цей твір міг би 
бути метопою у якомусь архітек¬ 
турному фризі із тригліфами, чи 
міг би становити якийсь інший 
архітектурний елемент, до того, 
він архітектонічно конструктив¬ 
ний і чіткий. У голові Христа вра¬ 
жає її лаконізм, внескомистець- 
кий рівень малярства і особливо 
внутрішній стан. Складається вра¬ 
ження, що особливо сильного 
внугрішн е?ого виразу і динамізму 
надає їй її статика. Очевидно, що 
це зображення Христа мимоволі 
нагадує нам цілий ряд голів Спа- 
ентеля із Константинополя, Хо- 
сіое Лукас у Фокиді, Неа Моні на 
Хіосі, собору а Монреалі тощо, але усі вони дещо інші, - ця голова спов¬ 
нена виняткової динамічної сили виразу, тут все ідеальне, до наймен¬ 
шого штриха продумане і зважене, особливо вирішені очі і всі інші 
деталі обличчя .внизу голова завершується роздвоєною бородою, чо¬ 
тирма космами волосся тошо. Цей *Спас Нерукотворний» не має нія¬ 
кого натяку- на тканину, на якій намальовано першообраз. Митцеві 
йдеться тільки про внутрішньо глибокий образ Христа, його яскра¬ 
вість. дохідливість до г;іядача, виняткове глибину ускладненості і вод- 
ночаєякість і простоту. Як\же вказувалось, ця ікона двохстороння. Зво¬ 
рот ікони не завантажений шпонками , шпонки тут торцьові і міцно 
скріплюють цю складену із двох дощок ікону. І Іа звороті немає ковчега, 
його наче імітовано: поля ширші, ніж на аверсі ікони, сцена ^Покло- 
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пішій Христа» закомпонована у майже ідеальному квадраті, зоб- 
раження становить чи не пірамідальну композицію Із хрестом у центрі, 
до якого симетрично із двох боків підходять два ангели. Хрест при- 
крашений терновим вінком, в руках ангелів - спис і тростина - сим¬ 
воли мук Христа. Споруда Хреста піднімається над печерою Могили 
Адама. з боків центральної поперечки Хреста зображені сонце і місяць. 

Крім того, згори завершують 
композицію два херувими і два 
серафими зрапідами у руках. Ця 
композиція є однією із найбільш 
ранніх, - в символічно-онтоло¬ 
гічній формі відтворена тема 
МукХристових, яка матиме свій 
максимальний розвиток у XV ■ 
XVI! століттях 4 . 

Оригінальним іконографіч¬ 
ним зразком «-Спаса Неруко¬ 
творного» є виконаний україн¬ 
ськими майстрами в 14 18 р. сті¬ 
нопис у Троїцькій каплиці замку 
в Любліні (Польща). Зображен¬ 
ня розташоване в центрі надвіь- 
тарної ярки, тобто у місці, яке є 
канонічно затверджене візан¬ 
тійськими синодальними про¬ 
грамами художніх і] ітер'єрів. Виконане у традиційній ікоїіографії, яка 
виникла удрутій половині XI[І ст., що представляв зображення Спа- 
ситеяя на розгорнутій тканині (хустці чи рушнику), вільно укладаю¬ 
чись ш площині, іноді у складки тощо. Уданому' випадку художник не 
застосовує практикованого в українському іконному живописі при¬ 
йому, де тканину підтримують два архангели, діє звисає вона тут на 
коліщатках, нанизаних на стрижень, подібним чином як традиційні 
тканинні декоративні заслони у нижніх смутах церковних малювань. 
Обличчя Спаса сповнене виразу величавої мудрості і динаміки. Великі 
масиви пишного волосся разом із асиметрично розташованими 
нижніми пасмами зачіски Христа налають цій голові певної динаміки. 
Вона злегка повернута у три чверті. Характерний серединний симет- 
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ричний розподіл волосся Христа зміщений вправо. хочадва малень¬ 
ких традиційних космики збережені, Обличчя широке, світле, дина- 
міч ні, асиметричні, високо підняті брови, близько до носа присунуті 
оч і, що характерно дія живопису Лем ківщиі [ и X ГУ-ХУ століть 3 . У Люб¬ 
ліне ь кому комплексі є ще декілька аналогічних за характером 
зображень - це голова Христа Пантократора, голова одного із архан¬ 
гелі» на склепінні каплиці (південно-західний сегмеїіт і іефа) і голова 
єн. Федора Тірона. Серед декількох авторських почерків люблінської 
каплиці названі малювання належать найсильнішому за своїм мис¬ 
тецьким рівнем автору, яким, найбільш правдоподібно, і є керівник 
групи художників Андрій, Щодо столичних аналогів у іконному стан¬ 
ковому малярстві, то найбільш близькими є автор ікони «Нознесіння* 
із Радружа, особливо коли взяти до уваги голову Христа, та деяких ін¬ 
ших персонажів із цієї композиції. 

Принцип композиційного вирішення «Спаса Нерукотворного*, 
зображеного на розгорнутій тканині, має цілий ряд своїх високоху¬ 
дожніх рішень у ряді ІКОН XV століття, Це особливо стосується групи 
високого мистецького рівня іконописців* що. будучи послідовниками 
однієї майже ідентичної живописної манери, стали творцями числен- 
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е і их ікон із місцевостей Вацівки та Жогатина, що дістали в науці за¬ 
гальну умовну назву «Майстер із Ванівки». Усіх творів декілька, вони 
майже ідентичні за композиційним спрямуванням, - подають новий 
тип драпсрії чи хустини із багатими складками. розгорнутої на всю 
поверхню горизонтальної ікони. Хустина підвішена й удвох верхніх 
ютах стягнута у два наче вузли, які підтримують два архангели. Цей 
видовжений композиційний уклад Спаса Нерукотворного характер¬ 
ний для ікон Лемківщини та Західної України кінця ХІУ-ХУ ст, і має 
своє продовження у подальших, ХУІ-ХУШ століттях. 

Мабуть, найбільш сильним за своїм мистецьким рівнем, образною 
подач ею є Мандильйон із с. Ва ній ки, ц ю збері гається у На ціонал ьному 
музеї у Львові, Тут особливо вражає дуже своєрідно вирішена повна 
внутрішнього виразу голова Христа. Чіткий рисунок, а також тонкий 
колорит надають їй характеру неповторності' 1 . Цей твір, як і вся група 
ікон із Ванівкита Жогатина, із яких темі «Спаса Нерукотворного»при¬ 
свячено аж чотири ікони (правда, мабуть різних авторів цієї школи), 
колоритом і за гал ьнн м на строєм сил ьно перет ітаються із жи воп и со м 
Київського Псалтиря 1397 року. Зображення Христа у цих іконах ха¬ 
рактерне подачею форми роздвоєної бороди Спаси теля, дещо 
відведеної в бік, що нагадує іконографічний тип *Спас - Мокра боро¬ 
да». За цим же зразком, що ікона із Ванівки, виконаний «Спас Неру¬ 
котворний» із колекції Музею Пародовогоу Кракові. Тут таке ж гори- 
жн італ ьнс ро ддвоєн ня ткаи ии и, та ке ж характерне для де м кі вських та 
галицьких ікон розташування архангелів Гавриїла і Уриїла, а не Гав- 


4 Свенціщкан Я. И. М а стер икон XV кха из сел Взни вка и Зд внжекь // Д ревнсрусс кос 
иекусстю, Проблеми к атрибуцни- М., 1977.- С 280, 


114 




риїла та Михаїла, як цс буває в російських чи східііоукраїї еськнх іконах 
та кого типу. «Спас Нерукотворний» Ь краківського музею характерний 
своєю шторою екс п ресією. Форм а галони побуде ва на б ід ь і її твердії м 
контуром і дещо орнаментальне рішення форм обличчя, особливо 
брів, надбрівних дуг, носа, рота тощо. Колорит цієї ікони більш стри¬ 
маний і не такий витонченіїй, як у львівському варіанті, переважають 
у ньому охрнсто-коричнуватї тони* Цей самий зразок повторює ікона 
«■Спаса Нерукотворного* із села Рихвалда біля Горліц на Лемківщині, 
що зберігається тепер у музеї в Ланцуті. Ікона відзначається високим 
мистецьким рівнем малярства, реалізованим в теплих темних корич¬ 
невих кольорах. Музей у Сяноці є власником четвертої цієї ж школи 
композиції Манднльйона. За своїм стильовим рішенням він найбільш 
близький до краківського зразка і найбільш правдоподібно був 
виконаний у цій же манері, що і Спас з ВанІвки 6 . Датування цієї групи 
ікон межує між XV-XVI століттями. Пізнє датування групи «Ванінка* 
не позбавлене іноді політичних нюансів. Стилістично ця група ікон, 
наближених за своїм колоритом до київських творів кінця XIV ст., но¬ 
вин на б бути датованою кінцемXIV - початкуXVстоліття, Ікони «Май¬ 
стра із Ванівки» стали свого роду класичними зразками для насліду¬ 
вання і їх ремінісценції можемо зустріти серед ікон лемківських ре¬ 
гіонів Словаччини, пізніших періодів цієї ж Лемківщини тощо. 

Із винятково високохудожніх вирішень цього образу можемо 
назвати ікону «Спаса Нерукотворного* роботи Йова Кондзелевича з 
іконостасу церкви села Вощатин на Волині (1722 р.). Це, безумовно. 
Одна із вершин творчості цього художника. У такому статичному русі 
голови і таки ми скромнн м и живопис іти ми засоба ми добитися гл иби - 
ни образу, трагізму у настрої обличчя можна тільки великому майст¬ 
рові образотворчого мистецтва 7 . 

«Спас Нерукотворний» в українському сакральному мистецтві є 
одним із найбільш яскравих проявів високої мистецької культури, яка, 
видозмінюючись протягом століть, постійно давала щораз ноні й нові, 
нераз неочікувані за яскравістю свого мистецького рівня вирішення. 


1 КйкрійЦ ]а піт. Гсопз їгош Роїапсї - II. 8. 

6 Сщйїіекг ЯоптаШ Тїуогсзшс таїаш ікоп г 2о§аіуПЕа // Роїіа ЖйМгїае апіши. - 
Т. X. Роїйка акайетіа тик - схкЗгіа! тс Кпкотсіе. - Кіакітс, 197*3. — II. 1. 

7 Володимир Оасшчуїс. Українське маля ретвоХ- XVIII століть. Проблеми кольору. 
С396. 
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ом позиція *Спас у Славі», або, як її назм- 
Я Ж кають на За ході, *М аєстас Дом і е її ■>, стіл юс 

шЛш %- обра з Господа у на йви ті й віч і її й славі і для 
досягнення цієї мети служить однаково як піднесений вираз постаті 
самого Христа, так ї значенню вість відповідної кількості мотивів, які 
цей образ доповнюють. 

У вужчому значенні термін «'Спас у Славі» охоплює композиційне 
зображення Христа, що сидить на троні, веселці чи сфері, оточений 
макдорлеюта чотирма створіннями із Апокаліпсису, що тримають 
книги та розкріі нають їх с\ть (я к сими>л и сваз ітелістів). У значно шир - 
тому охопленні ідеї трактується також зображення Христа у зістав¬ 
ленні із чотирма символічними створіннями:, але без книг, або вони 
зображені и Єзекиїловими херувимами чи серафимами Ісайг котрі 
зображають Сили Небесні, підтримують трон Господа і спів ають йому 
небесн і гі м н її. Обидва іконографі чн і ти л и існують у трал и і її й а 1 нх ком - 
позиційних вирішеннях, які є у багато дечому успадкованими з пізньо- 
римської імператорської іконографії Крім зображення повної фігур¬ 
ної постаті Христа зустрічаємо також погрудні і стоячі повнофігурні 
зображення. В іконографії псріпого тисячоліття Паптократер часто 
зустрічається в абсидах мальованих храмів, де він є центральною по¬ 
статтю усієї іконографічної системи інтер’єру. 

Історіографія Візантійського мистецтва зсс подавала зображення 
першої особи Святої Трійці - Бога Отця, до певної міри образ Неедср- 


Іїб 



жителя заповнював цю прогалину. Згідно з євангельськими передан¬ 
ий ми про єдиносугність Отця і Сина, у мистецтві Сходу образ Вседер¬ 
жителя сприймався по-різному - і як зображення Отця і Сина одно¬ 
часно. у іноді лише як зображення Сина, тобто їсуса Христа. 

Сидяча чи стоячу півфіґурна постать Вседержитель зображена 
завжди V фронтальному положенні. Ісус Христос представлений із 
бородою та довгим. лагідно е падаючим на плечі волоссям, його галову. 


як правило, оточує золотий хрещатий 
німб, зачіска укладається іноді в два спа¬ 
даючі на чоло малі космики волосся - цс 
вироблений під впливом сірійських об¬ 
разів тни Христа. так званий антіохійсь- 
кеін тип. який співіснував у ранньохрис¬ 
тиянській іконографії паралельно із зоб¬ 
раженням молодого Христа у вигляді пре¬ 
красного юнака, одягнутого у хітон та гі- 
матій. із спадаючими на плечі кучерями 
волосся, та кож. із зол оті і м х рсщати м нїм - 
бом. Вседержитель традиційно правою 
рукою благословить, у лівій тримає від¬ 
криту книгу. на ранніх стадіях цього іко¬ 
нографічного образу Христос міг зобра¬ 
жатися також із закритою книгою чи збит¬ 
ком пергаменту в руці. На початку х цей 
жест р\жи був часто повчальним, оратор¬ 
ським, і міг не означати благословенстна, 
що зцдно на старохристнянських мозаї¬ 
ках, де цей жест є знаком проповіді, мо¬ 
литви і виразом сили християнського 



вчення. Особливо багато уваги приділялося укладові пальців благо¬ 
словляючої руки. Згідно з виробленими па терені Греції правилами 
третій і останній палець повинні бути злегка зігнутими, а великий по¬ 
винен стикуватися із четвертим, що вважають своєрідним відтво¬ 
ренням монограми Христа: ЇСХР. Щоправда, п східній церкві є цілий 
ряд варіантів укладу пальців для благословення. 

Звичайно, в традиційних зображеннях Христос одягнутий у хітон 
та гімнатій, однак сама постать Вседержителя не набула остаточно 
встановленого композиційного вирішення, Іноді гімнатій може пере¬ 
кривати усю фігуру Христа і обидві його руки, іноді вони розкриті 
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частково або її зовсім, руки бувають укладеними ближче до тіла або 
виставними поза торс. Спільною, однак, е завжди величавість і уро¬ 
чистість цього виробленого століттями жесту - жесту всесильного Бо¬ 
га із суворим вира і зом обличчя, яке вінчає його маєстатичну фігуру 
Розвиток мотиву Лаіітократора започаткований у мозаїчних зобра¬ 
женнях храму Сан Пуденціана в Римі (402-417), у яких іде сильно від¬ 
чутні стильові впливи пізньоримського мистецтва і залежність зоб¬ 
ражувальних мотивів від Апокаліпсису св.івана Богослова, хоча Схід у 
той самий час був під більшим впливом біблійних мотивів 1 . 

Найбільш ранні мотиви Паїгтократора зустрічаємо в образі Ема- 
нуїла в апсидніи мозаїці у Хосіос Давид у Салоніках* (поч. V ст.) та в 
іконі із монастиря св. Катерини на Синаї (VI] ст.). Христос є тут зобра¬ 
жений в овальному ореолі із символами євангелістів учотирьох кутах 
ікони 3 . Крім того, у фресковому малярстві Каппадокії зустрічаємо зоб- 


г ОакіїіЬоп і Кїіііег. Могаісі Ніша - II. 45. 

г Лазарев ВН История вішнттіекой живописи - Ил. 13. 

%"сі^тапп Кізгг. Тїіе Мопаііеїт о! $аіп( Сзі&егіпс аг МщнД 8-іп»і. ТНе ІСОпї- 
^гчу, 1976,- АЬ. Біб 


118 




раженая Пантократора у потрійній мандорлі - мотни, який деякі до¬ 
слідники пов'язують із впливами теорій ісихастів. Потрійна манлорда 
такої композиції «Спаса у Сланій складається із ромба, в який скомпо¬ 
нована сидяча постать Христа, що символізує «Славу*„ круга із херу¬ 
вимами, що символізують «Сили небесні* і чотирикутника із ембле¬ 
мами євангелістів по кутах, що символізують «Землю*. Оце потрійне 
так зване «Фаворськс* світло повинно було також символізувати Святу 
Трійцю- Мотив Пантократора а мандорлі був розповсюджений також 
у малюваннях Єгипту, Каппадокіїта Вірменії аж до осередків східних 
шкіл сакрального живопису, споріднених Із мистецтвом Візантії. 

Своєрідним просторовим закомтіснуванням цього мотиву у 
візантійському середовищі був створений у IX ст. програмний прин¬ 
цип вирішення купольного і під купольного простору храму; у який 
входили, як комплекс, мальована півфігура Пантократора - у куполі, 
тобто, у сам і й серед и ні його ча іпі, херув и м и та серафими - у ба рабам з, 
та чотири фізури євангелістів або лише їх символи - у чотирьох під- 
пружних парусах поміж підкупольними арками. Яскравий приклад - 
купол ьі і ий простір Софії Ки'ївс ької ц . 

Окремою проблемою є інтерпретація символів євангелістів, роз¬ 
критих текстами пророцтв їсайї, Єзекиїла. Даниьіа та Апокаліпсису 
с». Івана Богослова. Звичайно, ці символи пояснюються печатками 
текстів чотирьох Євангелій: Матей - Людина, його Євангелія розпо¬ 
чинається розповіддю про земний родовід Ісуса Христа, тобто про 
його людське походження; Марко - Лев, йото Євангелія розпочи¬ 
нається про проповідь св. Івана Хрестителя у пустелі. Твариш лев вва¬ 
жається «царем пустелі* тому Лев - символ євангеліста Марка; Лука - 
Телець, або Віл, Єваї їгєя ія розпоч ин ається розповіддю про жертвопри- 
ношення у храмі, - найбільш частим об'єктом жертвоприношень були 
телята, воли тощо, тому-то символ Луки - Телець; Іван - Орел, Орел 
дуже частий символ у писаннях цього євангеліста*. 

Однак є ще інші ключі для інтерпретації семантики символів єван¬ 
гелістів. тут кожний із них по-своєму розкриває священну подію вті¬ 
лення Бога як люди і їй в особі Ісуса Христа, Бога як всеохоплюючого 
духіц що наче матеріалізував себе у земній сфері, підпорядкувавшись 
законам чотирьох природних стихій: Повітря, Вогню, Землі і Води, 
Кожний із євангелістів, відповідно будучи втіленням якогось із знаків 


*ЛогвинГ.Н. Софія Київська, - К, 1971 — [л. 28,29,30- 
* К?с&іті$Іга^тпа. [солі йот Мапсі. - II. З, б, 7. 
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зодіака, представляв один із елементі в природних стихій, які сприяли 
проявленню Христа як Богочоловіка. 

У Матея знак зодіака Водолій, його відносять до стихії Повітря, 
зображуваної як Людини з крилами, Характерним мотивом євангель¬ 
ської розповіді Матея є розкриття земного походження генеалогії 
Христа, - Матей заакцентува в здатність людини відкривати у собі істо¬ 
рію свого роду і усвідомлювати себе як частину цілого комплексу Бо¬ 
жою творі н н я, Є ва н гелісту М а рку п риписується зоді а кальний зна к Ле¬ 
ва і його стихію - Вогонь. Його ім'я походить від латинського Марс - 
бог війни, який відображає силу Бога, його здатність виводити душу 
людини із заблукань і неспокою. У християнському розумінні Лев є 
символом людини, яка повністю заволоділа своїми пристрастями. 
Зодіакальним знаком євангеліста Луки єТелець, а елементом природ¬ 
них стихій - Земля.Латинське ім'я цього євангеліста Люціус деякі спів¬ 
кіл н осять з іменем зведеного ангел а Люцифера, історією із вигнанням 
з Раю тощо. Земля - символ сили цього євангеліста, а його знак - Те¬ 
лець - земний аспект його людської енергії. Очевидно, на найбільше 
семантичне трактування напрошується постать євангеліста Івана. На 
початку йога зодіакальним знаком вважався Скорпіон, а стихією - 
Вода. Його єврейське ім’я Йоганал перекладається як «Божа милість». 
Відомо, що за виняткову еамоутвсрдженість Іван був улюбленим учнем 
Господа. Знак Скори іона втілює утвердження принципів земноїлюбові 
і відродження. У своєму посланні всеохоллюючого Лотоса Іван опа¬ 
новує межі простору і часу з відповідно до цього йому наданий знак 
Орла. 

Названі символи євангелістів мають ще цілий ряд інших тракту¬ 
вань, спрямованих на розкриття їх образі». Переважно ці символи зоб¬ 
ражаються крилатими, що вказує на їх інтерпретацію як небесних сил. 

Маючи таку давню і тривалу образотворчу традицію композиція 
«■Спас у Славі* своєї і іайбільш досконалої, ієратично-за вершеної фор¬ 
ми набгає в українському мистецтві в кінці XIV - на поч. XV століття. 
Тут всі вироблені століттями іконографічні елементи поєднуються у 
цілісний абстрактно-символічний синтез, який є втіленням вчення 
іси х астів про «Фаворе ьке е вітло*. Цей і конографі чи ий сюжет базується 
на видінні пророка Єзекиїла [125-28], і Об'явленні св. Івана Богослова 
[4.2-9], не виключено, що тут відіграла також певну раль західна іко¬ 
нографія- Ікона *Сшс у Славі* знаходилась у центрі іконостасу, і по¬ 
винна була справляти враження всемогутності Бої а, який володіє 
Всесвітом, символічно зображеним ромбом, овалом і прямокутником. 
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Червоний ромб. 0 який вписана фігура Христа, є продовженням 
традиційної у середньовічній іконографії форми «-Аури*, що випро¬ 
мінювала із постаті Спасителя. Колись це було кругле або подовгасте 
сяйво, форма якого походила від символіки мигдалю, образно пов’я¬ 
заного з особою Ісуса Христа. Форма Аури продовжує трали і іію вот- 
я е іих с і імволі в, що зобража ють ви п ромі- 
нювання енергії або духовного світла. 

Форма ромба є спрощеним, символіч¬ 
ним образом мигдалевидної Аури, вона 
зображає ідею Слави Друга форма - це 
зелений або двох кольоровий овал, зоб¬ 
ражає небо, заповнене небесними сила¬ 
ми, херувимами та серафимами, це Сили 
Небесні. Піди іжок Христа. еста новлеки й 
у небі, повинні підтримувати Сили Не¬ 
бесні. Проміння, що сяє із постаті Христа, 
творить полум'яний чотирикутник, у на¬ 
ріжниках якого видніються чотири зга¬ 
дані символи євангелістів: Ангел, Орел, 

Ніл і Лев. Чотирикутник зображає Землю, 
на якій євангелісти проголошували ^Доб¬ 
ру Вість*, тобто Ставу Христа Нога, який 
прийшов у подобі людини на землю. 

На давніх українських іконах зафік¬ 
совані тільки поодинокі елементи ком¬ 
позиції «Христос у Славі*. що є доказом , 
що вони ще не склалися у завершену ці¬ 
лість. На приклад, в іконі із Волині, шо в 
Київському музеї українського мистецтва, немає в май лордах «Небес- Спас у Слеші. 

них Сил«чи херувимів в іконі із с. Чабин немає символів євангелістів, Х\ г он. Кит. 
тобто небесної колісниці, як\ везуть чотири євангельських Історики. Націошмьущй 
Замість «Престолів», тобто подвійних коліс із крилами біля піч ніжки. '^ 1зт 

- якісь незрозумілі конструкції. Колеса з крилами появляються вперше 
на іконі зТилича (поч, XV ст.). Можливо, що Феофан Грек, проїж¬ 
джаючи через Україну бачив ці композиції і повторив їх у Росії на 
поч, XV'ст., тоді, коли вони появились також у творчості Андрія Руб- 
льова. 










«Моління», 
або «Деісіс» 



дним із основних і неодмінних компо¬ 
нентів ехш дохристиянського храму була 
невисока вівтарна перегородка, звана 
темллоном, яка потім поступово розвинулася а ускладнену архітек¬ 
турно-іконописну споруду (іконостас), котра відгороджувала святи¬ 
лище від місця стояння мирян. Центральною темою, основним «ря¬ 
дам* іконостасу була трупа священних зображень, звана «Деісіо, що в 
перекладі з грецької означає Моління* (до ікон заносили свої моління 


віруючі люди). 

Ця композиція не мас відповідного джерела в Євангелії, Її центр 
складається із трьох осіб: Пантократора та двох стоячих по боках в 
мо;[Ільних позах постатей Богородиці та Івана Хрестителя,так званий 
Триморфон О'Морфе* - форма, фігура), Згодом Триморфон розши- 
рився завдяки поступовим додаванням з обох боків по парі фігур: ар¬ 
хангелів Михаїла і їй в риїл а, а постолів Петра і Павла, святителів Василя 
Великого та Івана Золотоустого, мучеників Юрія і Димнтрія, препо¬ 
добних Атонія і Феодосія, аскетів Онуфрія Великого і Марка Траць- 
кого, Були і ще більше ускладнені *\Цеісіска,до них додавали чотирьох 
євангелістів, ще двох святителів: Мнколая, Івана Дамаскиш або Гри¬ 
горія Богослова, іноді ще двох пророків 1 . 


1 Протопресвітер Ярема Володимир, Дивний снїт ікон,- Львів, 1994 - С 17-18, 
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Точний іконографічний генезис мотиву *Деісіс* покищо не дослі¬ 
джений. ідейною основою композиції є мотив Заступництва. Маючи 
за основу віру у силу посередництва між людиною і Богом, яку можуть 
виконувати найбільш дієві особи із ряду святих, цей композиційний 
мотив сформувався у сгипстсько-сіарійському а, можливо, й у північ¬ 
но-причорноморському середовищі у зв'язку з молитвами за помер¬ 
лих, у яких домінують мотиви заступництва. Культ Богородиці був 
усанкціоновашій IV Ефеським Собором (431 р.}; відразу після Богоро¬ 
диці перше місце заступництва зайняв Іван Хреститель як Предтеча 
Хрип а, ЙОїО особливі прикмети заакценіу вались у текстах літургії, 
на землі він вважався втіленим ангелом, а після смерті - отим вибран- 
цем,.який, поряд із Богоматір'ю, обіймає місце в Раю, 

V першому тисячолітті до нашої ери внаслідок зіткнення культур 
античного, грецького та римського світів із культурами степових на¬ 
родів цілий рад головних божеств античної Греції та Риму змушений 
був поступитися місцем головним божествам степових племен Північ¬ 
ного Причорномор'я та Близького Сходу. Одне із центральних місць 
тут займала скіфська та праслов'янська Велика Богиня з Молодим 
Богом, або синкретизована із нею близькосхідна Кібсла, яка часто 
рельєфно зображалась на надгробках у своєрідному Три морфо ні: 
сидяча на престолі у центрі постать Кібели, а по боках у молільник 
позах грецькі боги Гермесі Кора (такі вапнякові рельєфи із першого 
століття нашої ери маємо із ПантІкапея, Ольвії, Німфея)*, є дерев'яний 
рельєф із скіфського Зміїного кургану біля Дніпропетровська, IV ст. до 
н.є., із зображенням Триморфош. у центрі - Дерево Жиітя ; яке було 
іпостассю Великої Богині, а по боках у молільник позах - постаті Гери 
і А лоллона*. Очєвиді ю, що у і іеріод паралель*іою ісі іуван іія христин 11 - 
стеа й інших снпкрстизуючих культів, де ранньохристиянська іконо¬ 
графія створювалась митцями, які спочатку були язичниками, а потім 
прийняли християнство, або паралельно виконували замовлення для 
різних рел ігій, ком пази цінні ідеї могл и у сво’іх іюч яткових стадія х віка - 
ми співіснувати у периферії, щоб потім бути апробованими в цент¬ 
ральних осередках християнства. 

Із найбільш ранніх відомих композицій «Деісіс* дослідники мис¬ 
тецтва виділяють мозаїку храму с в.Катерини на Сипаї (VI ст,), Замість 


2 КобтиндШі. Изображенне восточнвдс божеств в Освсрном Прнчсрноморьс в 
первьк рска на- №. 1978 - Ил. Ш н ] 1Л 2 

* Государственкьій Зрмитаж.- №, 1 989 -- Ил. 79, 
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Декіс. 
XI ап, Мозаїка 
Софія Київська. 



постаті Ісуса Христатут;зображено його іконографічну іпостась - яг¬ 
ня - символ його жертви, а Марія та Іван Хреститель не здійснюють 
молитовник жестів, але стоять у фронтальних позах: справа - Іван 
Хреститель, зліва - Богородиця (у зворотному порядку, як у пізніших 
$ Моліннях*. Ці постаті переставлені місцями). Можна не сумніватися, 
що трьохособова форма *Деісіса\яка на периферіях зародилася ще 
під впливом пластики пізнього Риму, існувала сформованою вже у VII 
столітті. У цих ранніх зображеннях Криєте 6\т представлений то у 
постаті сидячого на троні Пантократора,то у сидячій постаті Христа- 
учитстя, досить рідко також у постаті Емануша. 

У візантійському мистецтві в Хет. завдяки своїй есхатологічній 
значень*євості гртаа «Деісіе* була включена як канонічний елемент 
композиції * Страшного Суду», поступово ця композиція набирає та¬ 
кож деякого розповсюдження в іконографічних програмах оформ¬ 
лення похоронних каплиць Заходу завдяки своїй основі їій ідеї Заступ¬ 
ництва, У візантійських монументально-сакральних програмах *Деі- 
сіс> розмішаться звичайно на перед вівтарній арці, як, напри кдад, на 
синайськнх мозаїках із УЗ ст. або у Софії Київській з XI століття. Не раз 
Марія-Оракта зображалась на східній площині куполу, а Іван і Іредте- 
ч а - н а західній. я к на прз £клад, у х рам і Хосіос Лукас у Фохдді. Очевидью, 
що, беручи до уваги постать Пантократора у центрі куполу» виходила 
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внаслідок такого просторового поєднання малювань композиція 
♦Деісіо Ця композиція ставала дедалі популярнішою, а навіть виби¬ 
валась на перший план у провінціях Сходу, таких як Єгипет, Г рузія, 
Вірменія. Каппддокія,- ця тема представлялась тут, як правило, у 
вівтарній апсиди можна зустріти також її застосування у Сербії (храм 
св, Апостолів у Печі, приблизно і 250 рік). 

Поступово виникають композиційні типи •Деісісів*, які представ¬ 
ляють не цілі постаті, а лише півфігури або голови, які здебільшого 
розміщуються на одній дошці або в одній мозаїчній чи фресковій ком¬ 
позиції. Виконаний у техніці мозаїки «Деісіс* у центрі передапсидної 
арки Софії Київської є сьогодні найбільш давнім зображенням цього 
іконої рафіч ного зразка на українських землях. 

Він представлений тугу трьох медальйонах, і іентрал ьз еий із яких - 
найбільший, Кругова композиція у ранньохристиянському іконописі 
застосовувалась досить часто, що бачимо на вставках найбільш ранніх 
енкаустичних ікон із монастиря св. Катерини на Сипаї чи з мініатюр 
Київського Псалтиря 1397 р,, де зображено сцени іконоборства. У 
композиції із мозаїки Софії Київської за художнім рівнем виділяється 
постать Богоматері, » голова покрита пурпуровим маферієм, пре крас¬ 
ним золотим асистом. За компоновані у ромби скісні чотнрираменні 
хрести нагадують аналогічні символи із орна менті в Трипілля, що сим¬ 
вол із\тоть родючість. Це один із найпрекрасніших образів серед мозаїк 
Софії Київської 4 . 

У суворих візантійських традиціях виконане оглавне * Моління* із 
Успенського собору Московського кремля із погруддям Емануїла в 
центрі та головами архангелів Гаврніла та Мнхяїла по боках. Цей 
«Деіеіо характерний зальною стриманістю як кольорової ги ми, так 
і замріяним настроєм персонажів із чарівною головою юного Христа 
у центрі. За стилістикою композиція датується XII століттям*, Видно, 
щооглавні «Дсісіси* були досить розповсюдженими в княжий період, 
про що може свідчити такожоглавний «Ангел - Золоте волосся* зXI ст„ 
який, напевно, був частиною подібного «-Деісіса» із, можливо, також 
Емануїлом у центрі (зберігається в Російському музеї в Санкт-Петер¬ 
бурзі). ікона походить із Києва*. 


л Лошіи Г. И. Софія Київська- 3 п. 4б-4@ 

*Логтн Григорій, МідяеваЛада, Свтціцьха Віра, Український середньовічний 
живопис- [л. V]]!. 

* Та м же,- [л. V 




Маш'шоі. 
Хііст, Москва. 
Трепитковська 

ІСЦіЄ^Я- 


ІЗ 1 25-1-1Ч У р. похч>дить вирізьбл СЧ П [И у КУ МСЧ [ і' Ш 11 і яку рельєфіш й 
«Деісіс* * у церкві св. Юрія у Юр'еш-Польському побудований приїж¬ 
джими будівельниками і різьбярами із Галича, Це п’ятифігурний 
«Деіеіс*, де центральна фігура стоячого Христа має розставлені руки 
(як оранта) із благословляючим жестом обох долонь, голова оточена 
великим хрещатим німбом, По обидва боки від Христа -дві постаті - 
Богородиці та Івана Хрестителя (.і могильними жестами) і двома ар¬ 
хангелами із рапідоми і сферами в руках. Пластика рельєфів досить 
умовна, але дуже чітка і декоративна. Завдяки значному виносу збб- 
раже і іь ф і] ур вщнсзет к > тла ш жи сприймакхться і%а рмоїіійно і моїіу меч і - 
тально 7 . 

Труди [ й Ги іу колі позі її іі ні Тр 1 1 морфі >і і:і і і рццставллє ту кож фрескове 
відтворення композиції «Деісіс* у Люблінському циклі українських 
насті]тих розписів замкової каплиці (початок XV ос), фундатором 
якої був король Ягайдо 8 . 

На українських землях композиція ♦Деісіе* стає такою ж попу¬ 
лярною. як в усьому середовищі візантійських релігійних традицій,- 
вона подається у багатьох стильових варіантах та інтерпретаціях, 
ВИДУ ! мою пам'яткою із деісісіїих композицій є великий дев ятифігар¬ 
ний «Деісіо із сВапівки на Лемківщнні (Національний музей у Львові). 
Ця ікона представляє розгорнутий «класичний* зразок високоху дож¬ 
нього *Деісіса*, походить із однієї з найбільш високохудожніх наших 


7 Вагнер ГК Скульптура Бладимп:рско-С^д^[ьской Руси - М„ 1464,-Тюл IV 

* К&уска-Зпяек /І пав, Вігапппзко-гиікіс тактжііа и г Ьаріісу гатки ІиЬеЬккдо, 

Ну.5 3. -11.40,41- 


126 









іконописних майстерень кінця ХІУ-ХУ століть, Цей твір має багату 
кольорову гаму, характерну оперуванням як палітрою витончених ко¬ 
льорів. так і звучними кольоровими акордами: активними червоними, 
глибокими зелен' їм и, чорними і білими. Притаманне і загостре*іе ви¬ 
рішення рисунка постатей, глибока передача їх внутрішнього стану; 
лаконізм житейських реалій» економне використання самої суті харак¬ 
теру фігур, яка вирішально формує образ постаті* 

Твором винятково високого світового рівня € «Деісісо із сДальоиа, 
з якого збереглисьтільки дві чудові постаті архангелів, і то сильно по¬ 
шкоджені, Якщо «Деісіс* із Ванін-ки виконаний у традиціях іконного 
станкового малярства, то ікони із Дальови в необрізаному вигляді 
повинні були мати десь по 150 см висоти,тобто, це ікони якогось вели¬ 
кого іконостасу із дуже просторої церкви. Ці твори виконані у тра¬ 
диціях давнього, монументального мистецтва княжої доби, тобто, на 
кінець XIV - початокXVстоліття 10 , 

З другої половини XV] от. у композиції ♦Деісіс» появляються деякі 
зміни - Триморфон з постатями Гіантократора, Богородиці та Івана 
Хрестителя іноді з ангелами залишаються, але всі решта особи уцент- 


9 Ло&6ин Григорій, Мішєва Лада, Свєнціцькя Віра. Український середиьовічний 
живопис - 1л. ХХІУ-ХХУІ. 

111 Там же- Ел. XXIII. 



Мйдіш ія. 

ЛТ г ст. Фреска. 
Люблін, замкова 
каппиіф 
св. Трійці 
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рольній композиції іконостасу - це апостоли. Визначається їх черго¬ 
вість відносно до ТриморфОну. Постаті апостолів розташовуються в 
такому порядку: Петро й Павло, Матвій та Іван, Марко і Лука, Симеон і 
Андрій. Яків і Варфоломій, Тома і Пилип. Розташування цих осіб відбу¬ 
валося з огляду на 'їх значен н є вість. Апостоли Л ^жа і Марко не належал и 
до дванадцяти, але до семвдесяти учнів Хриєта, але нони були авторами 
двох канонічних Євангелій, і тому їх зараховано до числа головних, 
залишивши на маргїнесі Якова та Юду-Тадея. Однією із провідних 
постатей у цьому ряді є апостол Павло. Він не належав до дванадцяти, 
які ходили з Христом при його житті, але виконав одну із вирішальних 
ролей утеоретичному обгрунтуванні теорії християнства і організації 
церкви. 

Одним із найкращих апостольських *Деісісів* XVI ст.є^Деісіо ізс. 
Поляни біля Добромиля та с.Наконечного біля Яворова 11 . Особливо у 
комплексі із Наконечного, виконаному у дуже лаконічній сіро-голу¬ 
бувато та охрпсто-коричневій гамі відчутні віяння княжого періоду а 
також періоду виродження, які знайшли свій вираз у просторово- 
монументальному вирішенні, лаконізмі кшориту^вЕгутрішнійшстро- 
євості традиційних сакрал ьних образів. 

Україноьюі й і коностас хуії-XVI 1і сг. збері г і *іли й ряд шеде вральннх 
апостольських «Деісісів^ це знаменитий апостольський ряд П'ятниць- 
кого іконостасу 13 , та *Деісіс& іконостасу Успенської церкви (обидва у 
Львові, початок XVII ст.) 13 , в яких задінні художники Федір Сенькович 
і Микола Петрахнович та іконостасу Свлтодухівської церкви в Рога- 

ТЇІНІЧ 

Багато іконних «Деісісних* композицій із різних періодів зберег¬ 
лось тільки у фрагментах, - це а бо фратм енти ком п ози ції °Деіоі са*, на - 
мальованої на одній довгій широкій дошці, так званій «епістилїй, або 
поодинокі складові елементи «Деісіса*, намальованого на окремих 
дошках,-дуже часто це високомистецькі твори іконостасу. 


]1 Тамик.-]л.ХСП. 

^Овсійчук Володимир Українське малярство другої половини XVI- першої 
половини ХМ і ст. Архітектура, скульптура, живопис,- К, 1993.- Іл. 2. 

<3всіич\гкВолодимир. Українське малярство X-XVIII століть, Проблеми кольору- 
СЗ 21 

14 Мельнн/с В. і ЗДеркиа Святого Духа ь Рогатині- К, 1991.- Іл, 81-82. 




Емануїл, 

Добрий Пастир, 
Ангел Великої 
Поради, 
Христос 
Недремне Око 


Емануїл 



а ранніх етапах формувзні ія християнського 
сакрального живопису та скульптури утвори¬ 
лося два іконографічні типи зображення 1а- 
са Христа: іде еллістичпий, так званий олександрійський тип. і юдей¬ 
ський, так званий антюхїйський- Обидва ці іконографічні різновиди 
були породжені різними як релігійними, гак і естетичними культур¬ 


ними традиціями, які побутували в тих чи інших географічній сере¬ 
довищах, де закорін юна лося молоде те тоді християнське вчення. 

Впродовж перших трьох століть нашої ери у християнському сере¬ 
довищі були дуже сильними проюцейські релігійні уявлення, завдяки 
яким будь-яке мистецьке зображення вшивало різке заперечення, як 
щось поганське, противне змісту вчення Ісуса Христа. Виникав ряд 
протестів віри Христової проти всяких зображень, і особливо зоб¬ 
ражень Ісуса Христа, Богоматері чи апостолів 1 , Однак паралельно із 
цими дуже яскравими виступами апологетів християнства є велика 


1 НьічковВ-В. ЗстстииіОтцсш церкви, - М.. 1993 - С. 133, 


9 Ожів^ь ігро їдоку 
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кількість різних майстрів мистецтва, які поступово переходять на 
християнство і творять оці прекрасні постаті, які постають зі сторінок 
Біблії, зокрема Євангелій,- виникає реальна мистецька творчість. Як¬ 
раз у цьому середовищі у IV-V ст установлюються християнська іконо¬ 
графія Ісуса Хри ста. Очевидно, що такі прекрасні два різновиди образу 
Ісуса Христа не могли виникнути за пару десятиріч, а пережинали свою 
еволюцію ще у ІІ-Ш століттях. 

Олександрійський, елліністичний тип, представляв як фізично, так 
і духовно ідейний образ юнака з довгим, спадаючим на плечі волоссям. 
Юнак одя ґі ґ\тн й в а і ґгич і т й одн г філорсоф і в - х ґґоі і та гіматій, із зв ит- 
ком рукопису в руках 2 . 

Антіохійський, юдейський тип, представляв Ісуса Христа як людину 
в силі віку; з довгим волоссям і которкою бородою, і, подібно, як і олек¬ 
сандрійський ТИ СІ Христа,- одягнутий у хітон та гіматій зі збитком ру¬ 
копису в рунах 3 . Ці обидва типи існують паралельно у візантійському 
монументальному та декоративно-ужитковому мистецтві у VI ст. в пе¬ 
ріод Юстиніана, у монументальних мозаїчних оформленнях храмів 
Равенни, Охріди, Неа Мені та інших центрах розвинутого візантійсь¬ 
кого мистецтва. Юнацький тип представлення Ісуса Христа дістав 
назву Емануїл, 

Теологічно-літератури а підоснова цього іконографічного зразка 
виводиться із біблійного тексту пророка Ісайї (7,14-16]:«14. Оце ж сам 
Госі іо дь дасть вам знак; Ос ь д іви ця зачал а, і породить сина, і дасть йому 
ім'я Емануїл. 15. Молоком і медом буде він живитись, аж поки еіс нав¬ 
читься цуратися зла і вибирати добро. 16 . Бо перш, ніж це хлоп'я нав¬ 
читься цуратися зла й вибирати добро, земля обох царі в. якої ти боїшся, 
буде спустошена» 

Емануїл, в перекладі *3 нами Бог*,- ім'я Господа Ісуса, яке вперше 
зустрічається у біблійському пророцтві Ісайї про народження Сгга- 
сителя від діви. Це пророцтво Ісайї до Ісуса Христа відносить першим 
євангеліст Матей (1, 22-25}: «22. А сталося все це, щоб здійснилося 
Господнє слово, сказане пророком; 25.Юсь, діна матиме в утробі й 
породить сина, і дадуть йому ім'я Емануїл, що значить: 3 нами Бог», 

Іконографічний образ Спаса-Емануїла сприйматиметься наче де¬ 
що відокремлено відтак званого історичного образу Ісуса Христа. Він 
наче ввібрав у себе усе найбільш ідейно-філософськи сакрально їсто- 


2 Лкчгсеі Пітон СуА'ііігасіа Тг-'сісіпс^о сЬпеїсірі^пта. - ^агіга^’з, )979. - II49. 

3 МапстеШГаЬтю- Ес СаїасОлпЬс; ЇЇотапе.- ІкаЬ Рігспїс, ] 592." Кфг. іп сорспіпа 
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Хріюпос іЕлмінуІг 
V! ст. Мозаїка 
Равепжі 

А/тенпш-кШґЬКМ 

кіїїш;ш. 


ричпс, що мж? паче скластись на Сумарі шй образ Ботчсілокікл. Бога 
Предвічного, зачатого у лоні Пресвятої Діви Марії, таким, як бачимо 
його у шедеврі давнього українського малярства - так званій Ярос¬ 
лавській Орапті, де високохудожньо представлено момент Божого 
Втілення. Вссохоплюючий благословляючий жест Емануїла-Ісуса 
представлений в доосередковій композиції містичного сяйва, що вті¬ 
лює абстрактний образ лона Богоматері, яке наче умістило у собі нс- 
вмістимого Бога У момент Непорочного Зачаття Слово Боже все ж 
масштабно більше від Всесвіту; воно ви у грі і воно поза ним. 

Він. Емануїл, у вигляді Предвічного дитяти-отрока увійшов в усі 
Богородичні і кони як юссідзючнй на її руліі Емануїл водязі антнчноіт> 
філософа зі зішткюм у лівій руці і благословляючим жестом правої; 
він - образ світлий і прекрасний 1 *. 

Очевидно, щогенеза енного зображення і в античні їх елліністичних 
образах сонячних божеств, про що може свідчити ранньохристиян¬ 
ська мозаїка, на якій Емануїл V хрещатому німбі на небесній колісниці*. 


х Дотш Григорій, Шіяївґі Лаїїа. Сне ніццькії іїї/м, Українським середньовічний 
живопис.- їл, IV. 

^ МянсіпеМ Гіїіїп'їіо. І£ ОиасотЬс Каглнпс - і і, 2-і. 
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Хрт'іїюс Л’і шнуї і. 
і 1 ст. .1 кі. иикп 
кґшепнл 
Ііапнімснф/іїй 
аршн. 


Ця мозаїкд знаходиться у мавзолеї Юлії в Римі і виконана в 250-_ї™5 
роках,- внескомцстецькі їГі твір, сповнений динаміки пориву у небес - 
йому просторі, який зображає т може не золотою мозаїкою тло, часті іна 
якого заповнена молодими пагінцями штноградної лози. ЦсЛ образ 

молодого Христа-юнака часто представ- 
леї ШЇ! у казахом бї И >^5^ Ж11ВОІ НІС І, Н ПСІ! 11 - 
них фресках і в мармурових рельєфах 
античних саркофагів, пізнігне також \ 
мозаїчному живописі багатьох храмів. 

Другим таким всєсітньовїчоаііім іїті- 
лст і н я м є зако м іюі ч таї і а у кої іс і гож>в ■ 
і юї апсиди церква Сан Віталсу і ііі'і же Е^і- 
вешіі, Тут Емїшуїл зображений як- 
володар ВссСвпу Він сидить на безтілес¬ 
ній космічній сфері посеред двох ан¬ 
гелів е вручає святому Віталію ко|х>ну 
мученика, зліва представлений також 
святий, який подає Снпентодю моделі, 
храму. Сама постать £ май уїла втілює 
без межі І у ВСІ ПЧЕІ ЇСТЬ і мудрість Тис зрця 6 , 
Крім того, серед равенпськпх хра¬ 
мових мозаїк високохудожньо заору- 
же і к. я ч > Кма \ вуї і а зу е грі ч иємо у Ка г іл н ці 
лрх іємнеко п їв. Ба пті іс терії ар ія і г у п уд сі 
хрсіцсння Христа у Йордані - мозаїці 
на сіутєпінж храму, п у багатьох житій* 
шіх сценах базиліки Сайт Аполлінаре Нуово. 

Крім Херсонееькнх Добрих Пастирів іі образі Ематіуїла в україн- 
ському мистецтві Київської шкоди XII ст. ікона, що зображає Моління, 
з; іком пс п і с яки і а як гри морфс м [ із Пм а і тлом і двом а ан іод а м и і ю гн >ка м 
Моління зображають три погруддя, молодого Емануша у фасовому 


положенні і двох трьох чверті» їх ангелів із дещо похиленими голо¬ 
вами. їх гаї ороді сі а і ігельс ьі;к ю лі і ч чн сповнені я кої осі ? ему і ку обд п ччя 
Хрпета зехгереджетІС, ВДИВЛСЕЇС у глядача поглядом одночлен*пероїІПК- 
шівим і величавим. Увесь твір намальований майстром, шо блискуче 
володів засобами монумпп альноїто стінопису в техніках мозаїки та 


фрески, від цього така вражаючу величність образів. 


^Лаиі/т* ЯМ Исторня шшнтіШскні'г жпмхіпеїг - Ил 
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Найбільш яскраві образи Е манила пнатшшу мистецтві - цс образи 
Емшіуїлачлрока, якого тримає т руках чи тулить до себе Богоматір, 
чи тримає ІГА КОЛІНИХ Давній Днями, - цс галерея яскравих глибоких, 
часто індивідуалізованих проникливих сакральних образі її. 

У мяантійськи.ч богослужіннях Христос Емануїл часто згадається 
у період передріздвяних та різдвяних свят, де звучать зразки і ісркогшої 
візантійської поезії: 

- від Діви родився Бот - Емануїл (2 ! грудня, канон, пісня 5); 

- Пре непорочна Діва оце породить Дитя - Емануїла (22 грудня, 
стихарі на Хваліте)' 

-Діва, яки умістила в лон і безмежною пророка Бога - Емануїла (26 
груді [я. канон, пісня 5)' 

- Діва піка в ойійм ах держ і т> Ем а нутял (; 29 груді їя. стиха рі і іа Утреї і і 
на Хншітс); 

-Діва породила Бота - Емануїла (ЗО грудня, канон, пісня 5). 

Н усіх цих поетичних образах постать 
Емануїла тісно пов'язана із образом Бого¬ 
матері, чим поглиблюється ното літургій¬ 
ний зміст. Образ Хриета Емануїла мав ши¬ 
роке застосування у східнохристиянській 
церкві раннього періоду (завдяки своєї 
опостизс шаі іості і свофУїності са кроїльного 
часу). 


Христос (Богородиця 
а дитя м). Мозаїка. 
Д}та половина А г оп. 
Константннттль, 
Собор св. Софії. 
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Добрий Пастир 



Дуже часто як у живописі, так і в скуль тур і виступає 
Христос Нмануїл в образі Доброто Пастиря. Це молоди0. 
років 17-20, міцної статури юнак, одягнутий у коротку ту¬ 
ніку із довгим кучерявим позолоченим волоссям, що три¬ 
мав на спині ятя 7 . 

Такі образи маємо у Римі, к інгшіх регіонах, де тільки 
поширювалось християнства знаходимо його також се¬ 
ред археологічних пам'яток Таврійського півострова в 
Україні, зокрема фрагменти двох статуй, що зберігаються 
у музеї Хереси іеса (і\ Г -У Г ст.) е й у фрагментах рельєфів мар- 
му]хз пих са рк< *флгі в., зі ц йдеї і и х у XІX сг. п ід ч ас зе мел ьних 
робіт при будівництві палацу Иороіщова в Алулці. Ця 
велика колекція зберігалась у Алтакіїіському музеї, а після 
війни, у 1946 р„ її вивезли звідти до музею ім. Пушкіна н 
Москві. Незважаючи на це, вони залишаються пам’ятками 
мистецтва раннього українського християнства. Мотив 
Доброго Пастиря, так само, як і Христа Геліоса - один із 
мотивів синкретичного характеру н мистецтві, який був 

4 МаїкркіїіРаіиіж. ЬсСагасотЬе Косіше — II. 118,119. 
я Лі пт іч н ая скульшу р:і Хереси ісеа. К„ 1976--М 5 “9, 580, 


Добрий Настир. 
Друга ножні. 

мармур, 
Рим. Вами кін. 
Музей Піо 
Хрпаикто. 


Добрий Пастир. 
V ап.Моміїка. 
Равенна. 

Мсиштей їшти 
І Оіацидії. 







ос повою творення образу Христа Емануїла, і має аналоги у скульптурах 
античної Греції, Образ Емануїла багато представлений у мозаїках 
Санта Марія Маджоре у Римі, Сан Вітале, мавзолеї Галли Плачидії та 
Сан Алоллінер Нуовд в Равенні, У мавзолеї Галли Плачидії Емануїл 
представлений як Добрий Пастер*- він сидить на тлі багатого за 
рельєфом пейзаж\ р , оточений стадом овець, одна із яких підійшла до 
нього і він її пестить за під борідок. Постать Христа Емануїла з хрестом 
у руці і золотим німбом кругом голови 9 . 


Ангел Великої Поради 


Тут зображено молодого Христа Емануїла, але із 
крилами та написом на сувої; назветься його ім'я Великої 
Ангел Поради* [Ісайя9,6], Прекрасний зразок такої ікони 
XVII ст. маємо у Краєзнавчому музеї в Острозі. Емануїд 
представлений тут у червоному одязі, у фронтальній, 
суворо симетричній композиції, він благословить підня¬ 
тими руками, голова оточена багатоорнаментованим 
хрещатим німбом, за спиною досить умовно зазначено 
форми крил. Взагалі ця ікона є носієм традицій якогось 
іконографічного зразка, можливо, що і доби мистецтва 
Русї-України, де часто застосовувався античний знаково- 
онтологічний принцип композиції, розкриваючи оцей 
рідкісний зразок іконопису 19 До сюжету ікони Ангел 
Великої Поради стосуються також деякі літургійні тексти; 

- величаю Тебе, Слово, Ангел Поради (21 грудЕія, стихира на Хваліте); 

- Всевелична Ти, що зродила Ангела Отця Великої Поради (24 грудня, 
канон, пісня 4); 

- Отець щедрот, Ангел Великої Поради... ти послав нам (25 грудня, 
канон, пісня 5)і 

-Син... і називається Великої Поради Ангел (25 грудня, канон, пісня 6). 


і. •'*- 
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Христос - 
Ангел Великої 
Поради. 

АТ7/ ст, Острог, 
істерико- 
краєзнавчий 
музей. 


4 Лазарев ВЛ История византийской живописи - Ил. 20. 

10 Овсійчук Володимир, Українське малярство XXVIII століть. Проблеми кольору- 
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Христос Недремне Око 



Хри стос - 
ЧедріманеОко. 
Поч. XIX иП. Київ. 
Національний 
музей, 


Ікона представляє Емануїла (Дрімаючий, лежачий, сплячий). За 
іконографічним рухом він правою рукою підтримує свою голову, що 
звернута праворуч, ліва рука дитини, простягнута вздовж боку, від¬ 
почиває на лівому коліні. Ця композиція по-різному вирішувалась; 
бувало, біля дитяти з обок боків два ангели; дбайливою рукою, хустин¬ 
кою покривала дитя Богородиця; рідше - біля дитяти лев. Онтологіч¬ 
ний зміст цього зображення Ісуса Емануїла - символ воплочення Бо¬ 
жою слова та викуплення світу, згідно зі словами книги Б\тґя [49,9- 
10]; «9- Левеня ~ Юда. Ти, мій сину, здобиччю зріс угору. Причаївся, 
немов левище, принишкнув, паче левиця: хто його сполошить? 10. 
Бсрло від Юди не відійде, ні жезл із-поміжстіп у нього, поки не прийде 
той, якому він належить, йому будуть коритися народи». 

Цей іконографічний варіант іноді зображає Ісуса Христа з відкри¬ 
тими очима, що символізує ві шення Божої чуйності над світом, що 

викликало' потребу забезпе¬ 
чення такого зображення спе¬ 
ціальним методом. 

Іконографічний мотив Не¬ 
дремне Око (Емануїл дріма¬ 
ючий) виник відносно пізно, 
тобто десь в середи Е Ї І XVIII сто¬ 
ліття . Найдавніше його зоб¬ 
раження зафіксовано в іко¬ 
нописі Спаса на Берестові у 
Києві, де він був створений 
грецькими іконописцями у 
1643 р за усіма канонами іко¬ 
нописного візантійського 
мистецтва 11 . 


1] Паелик Партеній. Візантійська 
іконографія під оглядом богословським і літургічним // Богослов'я 4Я, і р84,- с 5?; 
Шедеври українського іконопису ХЯ-ХіХст- К„ 1 Ф9Ф- Іл ІО0, Ш1„ 









Оранта 



(фЄД Бо городи ч них ікон вирізнаємо шість 
основі тих типів: «Милування* (Марія зо 6- 
ражається нахиленою до дитини, що при¬ 


туляється щокою до її щоки); Юдигітрія» - * Провідниця-- (Марія з по¬ 
ставою цариці, дитина сидить у неї на руках, як на троні); «Моло¬ 
ко кормил иця* (Марія кормить Ісусика грудьми); «Взіграння* (по¬ 
казаний момент активного взаємного ляскання Матері і дитини); 
«Оранта* (Богородиця із молитовно піднятими руками) і «Знамення* 
(Богородиця у позі О ранти, на грудях у неї медальон із зображенням 
дитини - Ісуса Христа). Інші Богороднчні ікони - це проміжні іконо¬ 
писні варіанти, виникнення яких обумовлене конкретними історич¬ 
ними локальними обставинами. 

Формування нового іконографічного типу є складним мистецько- 
теологічним процесом, на який впливає дуже багато різного характеру 
чинників. Часто входження нового тит іконного зображення у куль¬ 
тову систему пов’язують із чудес: І и м обявлен Е їй М ІКОН Е І, Такі І КОНИ бу г Л И 
об’єктами паломництва з метою чудесних зцілень і оздоровлень, вна¬ 
слідок цього приймались за зразком. З цих зразків розроблялась ве¬ 
лика кількість різноманітних повторень і копій, з низ творились іко¬ 
нографічні взірці, у композиційній структурі яких фіксувались у ВИ¬ 
ГЛЯДІ прописів всі найбільш важливі деталі іконографічного типу. 

Коли йдеться про іконографічний тип у мистецькій системі схід¬ 
ного християнського обряду, то тут важливим є все: поза зображеної 
особи, одяг, атрибути, що оточують постать, жести рук, написи. Осмис¬ 
лити і прочитати сюжет іконографічного те іггу можна тільки тоді, коли 
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відомі і й с южст, си мволі ка деталей компози ції, культурі ю-Іетори чи іти 
і теологічний контекст, в якому даний композиційний тип витворився. 

Тип Оранти в образотворчому світовому мистецтві дуже давній. 
Людина завжди впродовж життя молитовно внутрішньо звертається 
до вищих сил за допомогою, тому цей мотив благально піднятих до¬ 
гори рук. починаючи із періоду неолітичних наскельних зображень. 





відомий її усіх культурах світу: Єгипту; 
Амрі, Вави лону, Шумеру, Мексики, в 
мистецтві Африки, Індії, Китаю, ан¬ 
тичної Греції, Відомий цей тип у ран¬ 
ньохристиянському мистецтві ката¬ 
комб. 

У мистецтвах візантійського впли¬ 
ву сформований тип Оранти відно¬ 
ситься до періоду правління візан¬ 
тійського імператора Костянтина Мо¬ 
нома ха( 1042-1058), і на йбіл ьш раї і не 
зображення цього типу датується IX 
століттям. Жест розведених у сторони 
і піднятих догори рук Богородиці 
надає основного типологічного 
характеру цьому мотиву, за своїм 
походженням жест цей має свою 
біблійну основу: підчас битви ізраїль¬ 
тян із амалнкістяка ми Мойсен підняв 
руки в молитві до Бога за свій народ, і 
поки він тримав піднятими ці руки, 
перемагали ізраїльтяни, але коли ру¬ 
ки Мойсея мимоволі опускались, то 
перемагали вороги [Вихід 17, 11]. Чинник фізичного зусилля і непо¬ 
хитності волі надає вираженій у цьому жесті доброті спорідненості із 
добротою воїна- за хисн ика. «Ви бра і іа пол доводи ця переможця+, - так 
називає Марію одна із пісень Акафісту- (гімну) на честь Богородиці 
Слово «Оранта* з латинської означає «Та, що молиться*. Богослови 
часто порівнювали Богоматір із церквою: Христос, втілившись у тілі 
Богоматері, освятив це тіло, наче священик, що освячує храм. Через 
освячення чистої плоті Богородиці здійснилось поєднання земного і 
небесного, плоті і духа, а сама Богородиця удостоїлась святого права 
молитися і представляти перед Сином усіх християн. 


■•/■Г 
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Оранта. 
XI є ні. Мозаїки. 
Софі я Київська 
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ЦІ богословські ЩЄЇ1ІЄ ВІДрАЗу ЗНАЙШЛИ своє втілення у відповідній 
образотворч ій компози [н і Спочатку у поз і Оранти почал и зображать і 
Б огородицю в композиції *Вознесіння>. Тут Марія стоїть серед групи 
апостолів» піді іявшн руки доХриста. що вознісся на небо. У цей момент 
розставання куса Христа з апостолами і Марією, його останні благо¬ 
сно віння були осмисленими як заснування земної Церкви. Богослов¬ 
ські формування, які с підставляли Богоматір і Церкву, були з часом 
перенесе! іими на образ Оранти. який у цьому композиційному вирі¬ 
шені і і поступову у самості й ни вся із е ле ме нта композт 1 1 ії'ї *Вознесін!ія * 
в окремий іконографічний тип. 

У системі художнього оформлення візантійського храму компо¬ 
зиція Оранти за своєю значеннєвістю стала набувати особливих ідей¬ 
них функцій. Поступова для неї визначалось нейтральне місце у комп¬ 
лексі храмової композиції - цс центральна абсида у вівтарі. У цьому 
контексті значення образу Оранти виразніше розкривалось як ху¬ 
дожнє втілення символу християн іської церкви, яка звертається із свої¬ 
ми молитвами, як заступниця, до свого сина - небесного царя, зобра¬ 
ження якого поміщене у куполі храму 1 . 

Якраз таке композиційне розміщення відносно до півфігури Паи- 
такратора в куполі храму займає Оранта в Софії Київській. Ця вели¬ 
чезна за розміром постать 0 м45 си) займає домінуюче місце в усьому 
художньому оформленні храму, вона звучить і як домінуючий архі¬ 
тектурний акцент Постать Марії вирішена тут у молитовній позі із 
піднесеними догори руками. її центричне положення пояснюється 
тим, що візантійські богослови відводили Богородиці у небесній ієрар¬ 
хії перше місце після Христа. У середні віки Богородиця трактується 
передовсім як заступниця. Цей мотив мав своє застосування й на візан¬ 
тійських монетах Костянтина Мономах а, і немає сумніву в тому, яку 
величезну роль відігравало це зображення у візантійській державі і 
церкві. 

Зображена Оранта із Софії Київської аналогічна зі зображеннями, 
що прикрашувало абсиду Десятинної церкви, як продовжся ній князем 
Ярославом традицій князя Володимира. Який зміст вкладав Володимир 
Великий у це зображення, на невідомо, але на підставі «Слова о законі 
і благодаті Іларіона* можемо стверджувати, що Ярослав і його при бли¬ 
жені розглядали Оранту як покровительку міста Києва і всііх людей, 
що в ньому живуть У «Слові* сказано: *...! славний град твій Київ велич- 


3 Кресаіьний М/і Софзївськиіі заповідник у Києві, - К. 1960- С. Е07. 
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ністю, наче вінцем. обложив, передав людей твоїх і гряд, святіше, пре* 
сл ави Іиі е. скоріше на допомогу х риспі я нам. с вяті 0 Вогороді і їді... Тому, 
що це до неї. радуйся, обрацованш. Господь з тобою; до города же; ра¬ 
дуйся благовірний городе, ГЬепцдь з тобою*. 

Ці слова Іларіона яскраво засвідчують, що князь Ярослав віддав 
місто Київ під опіку Богороди ці, тому-то і образ МаріЮрсшти в лбсіщі 
х ра му Софії Кїі'ївс ької розгляда вся як сн м вол о пі ки Богоролн ці над ве¬ 
ликим історичним містом Києвом*. 

Образ монумснтял ьн ої стіни ої С )ра і іти був дуже по тля рн і і м у кї <я- 
жому Києві, ці зображення розміщались, як правило, в усіх абсндлх 
київське їй храмів 3 . 

У віза е іті йських х ра м ах с постері гаються дале к< > біл ь д іа рі знома н іт* 
ність- там Богоматір зображується часто на троні із дитиною (сидить) 
або стоїть із дитиною на руках тощо 

Величавість образу Оранта відповідала естетичним потребам киян, 
і і к відіграло свою першорядну роль. Постать Оранти в Софії Київській 
моїугня, її обличчя ясне, людське, але І СЛОВІ ІСНЄ ЯКОЇСЬ і іепох юності, 
у неї сильні плечі, широкі долоні, твердо стоять ноги, які чітко прори¬ 
совуються під складками хітона. Художникові вдалось створити яскра¬ 
вий. переможний образ, образ, співзвучний для епохи, коли молоде 
київське християнство усвідомлювало свою причетність до ГЛИбіПІ СВІ¬ 
ТОВОЇ мудрості. 

Засвоїм іконографічним типом київська Оранта близька до мозаїк 
з храмів Успіння в Ніксї (1025-1028) і Хосіос Лукас (початок XI ст). 
Однак, в нікейській мозаїці пропорції обличчя більш витягнуті і по¬ 
стать має більш одухотворений характер. В Хосіос Лукас, навпаки, - 
більш архаїчний варіант. У Візантії образ Марії Оранта широко вико- 
ристовувся яке декорації абенд храмів (Еіерква Феотокос в Салоніках, 
ІІсо Моні на Хіосе, собор еч Равснні та іп.), а також і б куполах храмів 
(Са н Марко у Пенс і цї), 11 а с клеп і ннях храмів (Х< к іос Л )жас). Се ред тих 
м( їзаїч іш х соб раже н ь Орш т і. то ді нш л н до на того ча су, мозаїка (/> 
фії Київс ької єнайбіл ьі її ран і іьою. Всл ича в е і її образ Бон >м атер і ()ра і і- 
тн, що сформувався в період княжої Українн-Русі, мав своє дальше 
подгоренЕзя у творчості художників пізніших сталіть. 


1 Лґиґіре& К. Н. Мішіімі Софі її КиевекоІЇ.- С 2*3. 
'Логвин ГМ- Софія Кнїисью -С, 27, 



Богоматір 
Велика Панагія, 
або Знамення 


С еред цілого ряду типологічних різновидів 
зображення Оранти у візантійському мис-* 
тецтві сформувалось окремо зображення 
Богоматері Оранти, на грудях якої у складках мафорію або у медаль¬ 
йоні за компоновано образ Дитини. Спаса, Р.мануїла Такий тип ікони 
греки з іазвали Богоматір Велика Панагія. У нас вона дістала назву Все- 
свята, Знамення. Історичні передумови виникнення цього типу ікони 
на сьогодні не є чітко з'ясованими.так само, як і не з’ясовані його його 
сдонські тлумачення, але такий тип імпонував і набув широкого роз* 
повсюджсння. Деякі генеалогічні підоснови його виникнення вба¬ 
чають в античній культурі. Бказутоть на традицію, яка побутувала в Да¬ 
лекому Римі, з розвинутим культом імператора, коли існував звичай 
зображати йото на особливому різновиді круглого щитка з каймою 
по краю кола. Коло тут символізувало вічність і владу імператора над 
світом. Функцією таких зображень було прославлення імператора. У 
сценах тріумфу імператора., його портрет,; намальований на щиті, три¬ 
має богиі ія перемоги Вік Юрія, Християнство, як відомо, ввібрало всебе 
традиції Сходу' і античні культури. У перші століття нової ери коло, або 
овал, на тлі якого поміщали зображення, мало значення не плоского 
щита, але ореола, містичного сіяння, яке оточувало зображення бо¬ 
жества. Обидві іді традиції і м чебто зл і шаютнея в едз і не у візанті йському 
образі дії піни Хрпста, закомпоїюваноїо у круглий медальйон, у кон¬ 
тексті вже іншої, християнської культури. Одночасно КОМПОЗИЦІЯ 
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об'єднує в собі ідею Бога, його вічної влади над світом, ідею немате¬ 
ріального світла, яке випромінює із нього Якщо ми ще згадаємо дав- 



11 кримський звичай ношення е.мальових і живописних портретів 
імператорів вищими чиновниками імперії на їх придворних одягах, 


$ 




/м$шштїр 
Ншшт іШптін. 
Київ, XI/ст. 

МґгСКі ЇЙ. 

Третшконська 
галарєн, 


нам стане зрозріїлою ідея розташування 
мед ал ьйону із зображеі п їй м дити ни [ос а 
на грудях Богоматері. 

V стол и ці В ізантії Кої істаї іти 1 1 опт і 
таке зображення Богоматері О ранти із 
зображенням Емануїпа у круглому щиті 
слави, розміщеному на її грудях було ре¬ 
ліквією знаменитого придворного Ила- 
хернського храму. Воно вважалось иад- 
ладієм імператорського дому і захистом 
мгргл Константинополя. В Україні-Русі 
зображення Богоматері Великої Панагії 
ііабуло розповсюджеііня в кінці XII - пе р¬ 
шій половині XIП ст. і його також вважали 
зображенням опікунки княжої влади. 

Найбільш прославленим шедевром 
українського мистецтва, де зображено 
Не: л н ку Па на гію, є та к зва на -Я росла вська 
Богоматір*, що тепер зберігається у Тре- 
тьяковській галареї в Москві. Ця ікона 
намальована V Києві на зламі хі-ХП ст.. 

ш 

п равдогк>дібно, гін а мен и т и м худож і ш - 
ком того часу АлІмлієм Печорським 1 . 

Під час плюндрування Києва 1169 р 
князем Андрієм Боголюбським ікона бу¬ 
ла пограбована і перевезена спочатку і* 


Ярославль, потім у Смоленськ, а потім знову в Ярославль. 

Загальний настрій ікони урочистий і величавий, начебто музич¬ 
ними рефренами до білого німба Богородиці звучань розташовані у 
верхніх кутах два круги із постатями ангелів. Оранта з молитовно 
піднятими догори руками стоїть на багатоорнаментовзному черво- 
е і ому к и л им і, На і рудя х М а рії всл икий і цит с л авн, на я кому зображс г і є 
погруддя дитини Ісуса в їмггера г і'Орському вбранні, червоному гіматії 


'Лог&ии Г.МїлнєйаЛ., Свїніщьш В. Український середі іьоьічний жчногшс. — Г/ї.ХЛ. 
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та оздобленій парчевим щитом туніці. Хрисгос при віттю обома руками 
благословить тих, то моляться перед іконою, начебто вселяє в них 
мир, спокій й благодать. Особливо величавого характеру надають ікон і 
кольорові акценти, які символізують княжу владу - це кольори величі: 
золото, білий, Пурпур. 

У кольоровому вирішенні ікони 
домінує золото, символ чистоти, об¬ 
раз світла і слави, атрибут імператор¬ 
ської влади. Постать Богоматері чітко 
виділяється на гладкому тлі. її пурпу¬ 
ровий мафорій і темно-синьо-зелена 
туніка збагачені широкими смутами 
золотих висвітлень та прикрашені зо¬ 
лотими фібулами - запонами й золо¬ 
тими поручнями. На тлі темно-пурпу¬ 
рового мафорію сяє диск слави із по¬ 
грудним зображенням Христа Е.ма- 
нуїяа, Золото заливає дитину Іеуса. пе- 
ресил юючи своїм блиском звучання 
всіх інших кольорів його одягу. Зав¬ 
дяки домі куючому золоту' диск ізЕма- 
нуїпом начебто виконаний із доро¬ 
гоцінного металу, який сприймається 
очима віруючих насправді дійсним 
^непереможним ЩИТОМ". Золотими 
пробілами також щедро покриті одяги 
архангелів 

Другим за активністю звучання 
виступає в композиції білий колір - 
символ миру, благородства і чистоти 


людських помислів. Великими б Іти ми німбами оточені голови Марії, 
Христа Й архангелів. У прикрасах одягів Богородиці й Христа доро¬ 
гоцінним камінням перевагу' надається вишиванню перлами які 
символізують чистоту і святість Білий колір став головним V розма¬ 
люванні воїнських покровителів князя - архангелів: їх одя ги перевиті 
білими калами, у руках білі дзеркала, їх постаті за компоновані у білі 
кола. Широка біла смуга позначає межі середника ікони. Червоний 
колір - символ перемоги, звучить у цій іконі приглушено, підпоряд¬ 
кований блискові золота та яскравій чистоті білого. Лики Марії Христа 


матір 
Значення 
І б50 р. Рогатин 
Іконостас церкви 
СвятогоЛухд, 
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і архангелів начебто освічені рефлексами червоного, переможного 
полум'я. Килим, на якому стоїть Богоматір, овальної форми, покритий 
вишуканим орнаментом. 

Стрункі і витончені пропорції постаті Богородиці нагадують пропор¬ 
ції античної скульптури. Бганки укладені із знанням законів драперу- 
вання, які візантійський живопис успадкував від елліністичного 
м і істецтва. Ма й стерно викон ан і лики Ма р її і Христа, н амал ьовані м 'я кою 
«сплавленою» манерою,-накладанням фарби в декілька шарів дрібними 
суцільними мазками, що своїм спрямуванням моделюють форму. Завдяки 
такому ]занесеннюкальорудрсяпасьособлива сплавленістьрізних його 
відтінків та чітко окресленими лініями намальовані брови, впадини очей, 
ніс, рот. Риси ликів Богоматері ідитини проглядаються навіть на звичній 
відстані, вони сповнені глибини, монументальності та експресії. 

Лики ангелів виконані дещо іншою манерою: різкий контрастові 
сітла і кольору,їх рисунок глибинно загострений, 

При всій статичності пози Богородиці та чіткому, наче генерал ьдич- 
ному розподілі іконної композиції на дві, майже абсолютно симетричні 
частини, образи ікони не сприймаються площинно-застиглимн. Не¬ 
зважаючи на розчленування одяпв широкими золотими смугами, по¬ 
статі сприймаються цілковито об’ємними, начебто відділеними від зо¬ 
лотого тла Постать Марії зображено строго фронтально лише до поя¬ 
са, її ноги зміщені дещо вправо від осі, що розподіляє дошку на дві час¬ 
тини. Звисаючі із рук Марії кінці мафорію лише посилюють ілюзію пов¬ 
ної симетричності форм: один із кінців опущений до краю підніжжя, 
інший не досягає його. Білий німб навкрути голови Марії має дещо не¬ 
правильну форму: його права половина тонша від лівої. Ліве око на об¬ 
личчі Марії розташоване вище від правого, різними є лінії брів. Пі- 
впостать архангела у правому медальйоні значно відхилена від вер¬ 
тикальної осі. начебто перевертається назад. 

Вивчення стильових засад ь технічного виконання Великої Панагії 
Із Ярославля не викликає ніяких натяків про походження ікони із 
Ярославля чи Володимира, навпаки, все стверджує про її створення в 
київському середовищі. Датування ікони визначається рубежем. XI-XII ст., 
що допускає, згідно з мі ркуван ня м и д осл ід н икї в м истеї ітеа Г.Н Лог ви на. 
ВААтоновоїта інших, авторство Алімпія Печерського. 

Мотив Великої Панагії у після монгольський період досить рідко 
зустрічається серед пам’яток мистецтва України, однак, найціннішим 
серед них є безсумнівний шедевр українського малярства, Богородиця 
Велика 3 і апатія,- твір київської школи XI-XII століть. 



Богоматір 
Замилування - 
Елеуса 
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у / роли ці в період княжої доби України-Русі 

§ § була ікона Енеуса, або Замилування. Ком¬ 

позиція зображає Богоматір із маленьким ісусом,які, тісно притулив¬ 
шись одне до одного, дотер каються щока ми, в лея ких варіа і п а х лити * 
на ніжно обнімав матір за шию, ласкаво грається з нею, доторкається 
ЇЇ підборіддя тощо. Ікони цього типу нераз мали напис «Глнкофілу- 
саК^олодкє цілування), або «Елеуса*(Милостива). В Україні-Руеі при- 
жилась і іазва Замилування. Розповсюдження цього сюжету ікон не бу¬ 
ло випадковим; зображення Богородиці із дитям, що грається із 
матір'ю, нераз наче намагається вирватись їй із рух, пеститься до ма¬ 
тері, ссе материнську грудь тощо було пов’язане із богословськими 
суперечками натерені Візантії в ХІ-ХІІ ст. про «фізичну* природу їеуса 
Христа, Його істинне народження від земної жінки - Діви Марії. Утих 
іконах, де зображувався маленький Ісус як земна дитина, яка пустує та 
пеститься до матері, котра, а свою чергу, горює про майбутні «страсті* 
і смерть сина на хресті, і одночасно молить його, як всемогутнього 
Бога, за проїдення людей,демонструвались важливіші богословські ідеї 
того часу. 

Найбільш рання поява мотиву Замилування в мистецтві спосте¬ 
рігається в мініатюрах грецьких рукописів середини XI століття Бо¬ 
га матір, що ніжно тулить до своєї щоки дитину, зображено стоячою у 
весь ріст поміж архангелом Гавриїлом та Іваном Хрестителем, У кінці 
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145 




Вишгородська 
(Володіє мирська) 
Богородицр. 
Початок XII ст 
Москва. 
Третьяковська 
галерея. 


Хї ст. мотив Замилування дуже широко розповсюджується в міні¬ 
атюрах. Немає сумнівів, що цей іконографічний тип був самостійно 
ви п рятований візантійськими майстрами, і, власне, із Візантії він був 
розповсюджений на теренах Західної Європи і України- Русі. У XII ст. 

мотиви Замилування часто зуст¬ 
річаються в мініатюрах рукопи- 
сів Англії, Німеччини та Франції. 
В італійське мистецтво цей мотив 
попав також із Візантії, модифі¬ 
куючись тут у цілий ряд місцевих 
компози цій н нх варіа і «ті в, 

На початку^ XII ст. була приве¬ 
зеною із Константинополя до Ки¬ 
єва одна із найкращих візантій¬ 
ських ікон Богородиці типу- За¬ 
милування, що збереглась у Виш- 
городі, під Києвом, і дістала назву 
Вишгородської Богоматері 1 . Це 
була одна із найбільших святинь 
княжої України-Русі. Після стра- 
х ітд ивого ру’й нува і іня Кис ва Анд¬ 
рієм Боголюбським в 1161 р. суз¬ 
дальським князем, ікону було за¬ 
гарбано і перевезено до міста Во¬ 
лодимира на Кдязьмі, Ця укра¬ 
дена із Вишгорода українська 
Бо гом яті р бул а у Вол оди мир і пе¬ 
рейменована на Влїщимирскуто 
Богоматерь* і стала вважатися 
головною святинею Московської держави, символом її могутності, 
подібно до Одигітрії в Константинополі. В 1395 р ікону- 1 перенесли із 
Володимира до Москви для врятування міста від наїзду орди Тамерлана. 
Після відступу ворогів ікона залишилась налостійно в Успенському 
соборі Московського кремля, де вона зберігалась до 191 7 року. 

V 1918 р. п ід кері сн ицтвОм груті и виСОкоквал іф іков ан и х спеці ал іс - 
ті в ікона була грунтовно відреставрована, після чого виявилось, що 


1 Логвии Григорій, Міляєва Лада, Сйєнціцька Віра. Український середньовічний 
ЖИВОПИС.- ІД ІТ. 
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підорні ілалімзогожліюгінсу ХЛ сг. збере елись лишень обличчя Бого¬ 
матері та маленького Хрпе гл: все решти,іцобзчіімо г пегіф,за винятком 
дуже незначних фраімсіпііе належить пізнішому часові, коди без- 
жалісію пфсмаліювувалосі:. ікону при перші Гї-лішніїї потребі, Після 
закінчення рсстаїфаіпйпЕїх ропі і іко¬ 
на ІМшгтродеької Іюгоматері були пе¬ 
редана ті зберігання в історичні лі 
музей у Москві, л 1930 - у Державній 

ТрстьяК( ївс ЬКІМ ГаЛСрСГ. 

Незважаючл на численні втрати 
живописного шару, велику кількість 
повна \ їжс і і її. Вп і нгоре )дська Боїтзматір 
навіть у цьому фрагмсіїтальному вн- 
і V іят і е г іра і сіяє і л 11 Еч же вражо п шл 1 1 кг; і ■ 
ставляючи лам шсдевра-імній памлт- 
р 111 іч візам гілського жішоиікл. 

Ви в і горо де ька ікона зображає 
Богоматір, яка ніжно приголубила до 
своєї щоки Ісуеа, я коготрнчае на пра¬ 
вій руці, Ліпиш ііссштьсй до матері, 
охоплюючи її шию лівою ручкою, а 
11 раш ж > і іа чебго ія г г їсться де> обл е і ччя. 

Це яскраво виражений композицій¬ 
ний тіні Замилування. З огляду па те. 
що і їїшітродсіїка ікона протягом істо¬ 
рії була піддана багатьом оловдювіт 
і її гм за ж )да м , є всі 11 сісти щ і вважаті і, що 
в сучасному стані вона лпіпень приб¬ 


лизно відображає пфвісшпЧ іконопис- ™ *— 
імен вигляд. 11 аскількл па сьогодні розрізненими та різноманітними є 
франк;]іти усієї ікони, настільки прекрасію збереглись обличчя ш>- 
ма ї ері і малого Іота Хрнета, що і маємо монади віст ь бачити у зовсім 
пспошкодженому вигляді. На іконі начебто лежить печать суворого 
молитовного настрою. ] Іезважаючн пате, що Богородиця пригортає 


Ііого{хи)іарі 

Зачіп, іушішім. 
Кінець АЧ' - 
шш шок АЧ 7 он 
Львів, Гялерїя 

. шюнецш. 


досепсдгтмі> щодо пеїпесі лться,їїтонке аристократичне обличчя 


не виражає ніякої радості; безвихідним смутком слепилені її темпі, 
глибокі очі, які прямо де шляться ш глядача, начебто гіпнозудочн його 


1 Гсхударетчішя ТретьяковскЕш галерея.- С 









концентрацією виразу тупі і речаді. Таким же характером відзнача¬ 
ється з серпе тл [е, зосереджене ООЛЛЧЧЯ Хрнстж шп гак не подібні ш до 
веселих. жшперадіснпхдішт, ідо їх тримають на рукух мадонни іта¬ 
лійських художників. Кпшгородська ікона проннкіпта :и>ж:ім іншим 
духом, духом суворіш і ієратичним, духом документальним і вели¬ 
чавим. 

Ікону Ншитродську Богоматір важко описати слонами: тонкий 
коде фін ві і тої і чс] к > акта ол еі юї га ми. їх з аз ал ьі з а з армої і ія все; і я ч гть 
настрій зустрічі із чимось винятковим, неземним. 

Мотив Елсуса-Зали тлу кпшя. як видно на лрііюпщі дрібної мета¬ 
лопласти ки із нашому мистецтві, зосередитеся у більш північних регіо¬ 
нах, на Перемішільїцині. Полині, Київщині; Впшюродська Ьоі^матір, 
однак, па сьогодні сяє як одне із найбільших досягнень у світовому 
малярстві. як одне із найбільш глибоких втілень образу Діви Марії з 
дитям. 

Своєрідним перехідним типом поміж мотивом Одиіітрїп а Елеуса 
м<>жна вважати ікоа іу т.зв. Петро вської Богоматері. Авторство ікони за 
традицією 11 ріпі псується художникові Петру Рате ііському, гцо переїхав 
в ХМ ет.із Києва до Моєкпн і став першим московським митрополитом, 
який їі ІСТЧ >ріТ рос І й ської і щрк ви відом кй я к * м итрополит 11 етр*. і кона 
ця невелика за розміром (23 х 17 см). вражаюча за Своїм винятковим 
настроєм зосередженості і задуми. Контрами і зіставлення відкритих 
кольорів: чергюш, синя, темніш мсфорій Боїородшд] ще більше під¬ 
креслюють внутрішню напруженість тнору. Міграція художніх пам'я¬ 
ток із півдня на північ, а також окремих художників та інших цілих 
утрптуваЕіь в пошуках замовлень, була вдавші ну звичайним явищем. 
Київ забезпечував Москву митрополитами десь до середини XVIII ст., 
тобто до часу, коли цей наплив був припинений Катериною Н\ 

Високими мистецьким! г якостями сідт іачаетьея ікона Богоматері 
Замилування із с. Доросини на Волині. Цс досить велика за розміром 
дошка ( 108 х 74 см), вирішена в теплій гамі, датується кінцем XV - по¬ 
чатком XVі століття. Приглушено багряний мафорін Богородиці, об¬ 
лямований жовтою смужкою, звучно гармонізує із жовтим гіматієм ма¬ 
лечо Христа та активно червоними елементами підшивки мафорію 
Богородиці та клаиа на хітоні їсуєа. ЗДя загальна тепла гама посилю¬ 
ється синіми вставками хітонів Богородиці і Христа. 


*Логвин Григорій. Сжмцщььа Віра, Мйгяева Лада. Український середиьокічний 
жиіют-іс,- ІлЛІ 
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Фігура Емануіла адеіилгюмам:! сішішш поворотом (коли дитина 
тулиться до матері). Сповнені активної сили дуже великі очі Богоро¬ 
диці надають пиряну максимального .випередження і три попі, і сснос- 
рід пою домі паї ггОю, н:і якій зосереджена вся експресія композиції, В 
іконі паї іує загальний настрій чия ги і драматизму, який дуже відгюнідає 
насгросиі періоду XV-XVI сп. сповненою суспільної нестабільносгі і 
неспокою її краї 4 , 

Композиція Замилування могла цікавити іконописців великими 
пласті іч ними можливості ми і пошуками нових варіантів вирішення 
традицій його іконографічного мотиву, який начебто весь час був у 
стадії формування. Досить широке розповсюдження. мав мотив За¬ 
милування також у дрібній кам’яній та метиле пій пласт ці ХП-ХШ 
стліть, 


* (ЬИг'Ш'Гі'к НпккУіі шф. Українське чіалнргню X-XVIII століть Проблемі я кольопч,- 

с жугір. 




Богородиця 

Одигітрія 


& &■ 

/' дішм із і іаїї популярніших сюжеті і! ікон- 
и оі то жи ж ш і ісу є образ Бо город н ці Оди - 
тітрії. або ГІ ропіді т ці 

Образ Богоматері Однгітрїї с одним із центральних п христи¬ 
янській сакральній іконографії, піл стаїтотів сиофідшіГі Іконогра¬ 
фічний вузол, із якоіт? розходяться V різних напрямках образотворчі 
інваріантні концепції у християнському середньовічному просторі 
Заходу іСхцду упродовж С Г І-ХІІ століть, Ком позі і ційнийті мі Одні ігрії 
Особливо полюбився на християнське?му Сході, зокрема її утерлїп- 
ському МІ Ю'СЦТВІ. Композиція ікони Йоюрпдшц ()днітгрії сталу в істо¬ 
рії мистецтву своєрідною емблемою мистецтва Нізатії, будучи Бон? 
найбільш урочистим (мистецьки яскравим витвором 

Давні оповіді передають, що і коткі під цією назвою була прнжіаена 
із Єрусалима полі пе 422-466 роками імператрицею Єіщокією, дружи- 
ною імператора Східної Римської імперії (Візантії) Феодосія Мо¬ 
лодшого, і подарована Богоматері - цариці І іудьхерії 1 .За ініціативою 
ГТульхсрч для ікони був спеціально іюбудовапнй храм, присвячений 
Богородиці, названий Одигон (храм Одигів, що означає «храм вож¬ 
дів*), У цьом у храмі молились перу і відповідальними походами візан¬ 
тійські полководці, які потім брали також ікону із собою в похід, Під 
імені храму Однії»! ікону потім стала і [узиватись Одні їх:, або Оди- 
тріяС 


1 КііндаксміИЛ. Икпкоіріфпя Ьогомутерл - Т. 2 - С-Лб.. і Ш4,- і 152-1 
Мам же.- (1156-1 55. 
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Пєредання свідчить, іш ікона була намальована за дорученням 
самої Богородиці євангелістом Лукою - це найбільш розповсюджений 
варіант розповіді. Однак, існує ще одне передання, що цю ікону на ма¬ 
лював єпископ міста Фіваїди в християнському Єгипті,який носив ім’я 
Лука і залишив свідчення про виконання ним цієї ікони 1 . 

Інші історичні відомості про Одигітрію стверджують, що в IX ст. 
при імператорському палаці, шо розмішувався у передмісті Констан¬ 
тинополя Влахернах, на місці зруйнованого в час іконоборства храму 
Одигон був побудований монастирський храм під цією ж назвою Оди- 
ган, який став одним із важливих храмів візантійської столиці. У пер¬ 
вісному, зруйнованому храмі ще в давнину вшановувалась ікона 
Богоматері. До ЇХ ст. відносять появу назви ікони Одигітрія,яка відтоді 
постійно зберігалась у Влахсрнах, Лише в Хіу~хуст, її перенесено в 
інший, величавий, також імператорський монастирський храм у пе¬ 
редмісті Константинополя, Хора (храм зберігся дотепер як мечеть Ках- 
рієДжамі). Ікона, що зображала Пресвяту Богородицю із дитям на ру¬ 
ках, стала найрозповсюдженішим зображенням Діви Марії. Ні один 
Іконографічний тип її зображення не має такої численної кількості 
варі а нтів просд авлен и х о бразі в, я к Оди гітрія, і з і і о д ин із і е н х не здобув 
такого широкого розповсюдження в християнському світі. У Візантії 
Одигітрія була найбільш шанованою і прославленою іконою, вона вва¬ 
жалась покровителькою і заступницею держави, її емблемою та Пал- 
ладіу мом, а та кож об’єктом чис леї і ного палом е ж шва . Подорожі з і X IV- 
XV ст. розповідають про урочисті вшанування чудотворного образу, 
які відбувалися у столиці Візантії кожного вівторка. Паломники свід¬ 
чать. що ікоЕіа, яку вони бачили, була великою за розмірами і важкою 
від масивної срібної оправи з численним дорогоцінним камінням; 
трьом-чотирьом чоловікам було важко виносити її на подвір'я для вша¬ 
нування народом. Піл час великих свят урочисті процесії переносили 
цю ікону в головний храм столиці - у Святу Софію, іноді також здійс¬ 
нювалися хресні ходи в інші церкви і монастирі Константинополя, 

Найдавніша ікона Сдигітрії не збереглася; про її вигляд довідуємося 
із пізніших копій на монетах, медалях, фресках та мозаїках УІЬ 
XII століть. Богородиця була зображеЕза в повний ріст із маленьким 
Ісусом Христом, що сидить на ЇЇ лівій руці. Правою рукою маленький 
Емануїл благословить, лівою - тримає сувій рукопису. Він одягнений 
в одяг, який носили античні філософії - хітон та гіматій, тобто сорочку 
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з довгими рукавами та плащ, Голова Богоматері часто злегка нахилена 
в бік до Христа, і голова Христа також у три четвертному повороті в 
бік до матері. Права рука Богородиці піднята у .мол іль] юму р\гі на рівні 
її грудей; вона молиться перед своїм сином як заступниця за людей, 
які звертаються до псі зі своїми проханнями. Пе 6} тз урочистий образ 
Небесної Цариці - Діви Марії з її сином - Сином Божим, Творцем 
усього сущого. Перші копії із цього славетного зразка з’явились,мабуть, 
в VI-VII ст.„ - спрощені варіанти, поколінні і поясні зображення. Оче¬ 
видно, & різноманітних копіях та інтерпретаціях іконописців пози і 
жести рук, нахили і рухи голів Богоматері та Христа злегка змінюва¬ 
лись, внаслідок чого було створено велику кількість варіантів ікони 
Одигітрії 

На Україні-Русі ця ікона з'явилась, напевно, відразу після впрова¬ 
дження християнства. Очевидно, царгородський зразок Одигітрії мала 
Десятинна церква, яка багато в дечому орієнтувалась на взірці візан¬ 
тійської столиці. Однак, відразу тоді ікона Одигітрії твориться також і 
кі іїйс ьки ми ма йстра ми, оч е видно, в кі іяжій і коно лисній м айстерні при 
соборі св.Софїї та Києво-Печерській лаврі. Ті іконописні майстерні 
забезпечували іконами велику кількість церков і соборів, призначались 
для потреб двору князя. Так, наприклад, відомо, що знамениту ікону 
Смоленської Богоматері Одигітрії в 1101 р подарував для Успенського 
собору в Смоленську славетний князь Володимир Мономах, Ця ікона 
вважалась своєрідним Палладіумом Перемоги. Зі Смоленська пізніше 
вона була вивезена до Москви в Тройце-Сергіївську лавру У 1812 р. ЇЇ 
звідти забрав на поле Бородинської битви маршал Кугузов, де перед 
боєм до неї молились війська. Після битви під Бородіно ікона за нака¬ 
зом К\ тузова була з почестями повернута до Членського собору у Смо¬ 
ленську Подальша доля ікони невідома. 

Про розповсюдженість Одигітрії свідчить велика кількість пов¬ 
торень у дрібній, кам'яній і металевій пластиці,яка, як правило, копію¬ 
валась, повторюючи відомі пам'ятки станкового і монументального 
живопису. Дрібні кам'яні чи металеві ікони часто використовувались 
як обереги та засоби популяризації прославлених тоді е Україні-Русі 
іконописних шедеврів, що зберігались із окремих церквах та монас¬ 
тирях. Серед цих пам'яток, крім півфіґурних зображень Одигітрії. та¬ 
кож Богородиця представлена на повний зріст або на троні, що, без¬ 
умовно, свідчить про існування їх живописних прототипів. 

У1384 р з міста Белза польський князь Владнсла в Оподьчик викрав 
і вивіз до Ченстохови ікону Волзької Богородиці, яка потім була назва- 
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кою поляками як Ченстоховська - «Матір Божа Ченстоховська*. На 
той час Еелзька Бгороднця в Гали [ькій Русі корнспналась широкою 
популярністю і була об'єктом пошани і паломництва. Сьогодні цс най- 
відоміший сакральний об'єкт у Польщі - «Королева корони Польсь¬ 
кої, як її називають, у XVст ця ікона внаслідок механічних пошко¬ 
джень була грунтовно перемальована якимсь, можливо, приїжджим 
художником, так що про ЇЇ первісний вигляд можемо судити тільки по 
контуру композиції, який точно повторюєїї давньоукраїнськийзразок: 

Дрітою. також вивезеною до Польщі іконою, є так звана Доміні¬ 
канська Богородиця, що зберігалась в Домініканському костелі у Льво¬ 
ві. лк подарунок князя Данила Романовича, Це художній твір - рівня 
і їй й кращих зразків на шото дав н ього жі пюп псу Х-ХІІІ стоп іття. Л еге н да 
ікони пов’язує її походження з Константинополем і Києвом. Звідти 
вона була перенесена до Галича князем Мстиславом і його синами. В 
Галичі ікона перебувала до часів князя Данила Романовича і потім була 
перенесена до Львова, до храму с в. Івана Хрестителя. Потім Констані ця. 
дружина князя Лева, подарувала домі піка нам згадану ікону разом із 
храмом Івана Хрестителя 4 . 

Легенди про походження східнослов'янських чудотворних ікон 
Богородиці мають цілий ряд спільних характерних для них рис майже 
всі вони наче намальовані євангелістом Лукою, всі після того побували 
якийсь час у Константинополі, потім у Києві. Київське походження 
ікони засвідчувало певний гарантії високого мистецького і духовного 
рівня, її святість. Дарування ікон було звичайним актом при здійсненні 
цілого ряду церковних контактів і дипломатичних місій та різних на¬ 
год урочистого характеру 

Домініканській іконі ще пощастило й тим, що вона майже без ушко¬ 
джень збереглась. Вона повторює тип Одигітрії, зокрема Одиптрії 
Смоленської. Однак, ця ікона має цілий ряд істотних відмінностей. 
Мафорій Богородиці не багряний, як належить за іконографічною 
традицією східного обряду, а синій із золотими зірками. Мотив темно- 
синього кольору, густо покритого зірками, часто зустрічається у візан¬ 
тійському мистецтві, як Зображення небозводу' і символізує небесну 
мудрість. Символ асоціюється із пророцтвом Лани'їла: «Розумні сяя¬ 
тимуть небесним сяйвом, і ті, що повернуть багатьох до справедли¬ 
вості, неначе зорі, навіки, назавжди-* [Даниїл 12,3]. 


4 Оф-К<ІЇ№ 0 іі.'>каВ- ОЬгаг Маїкі Возкаср 5ліоІєгі&кісі V/ коягіеіе Боті пікало*- Ссіасвки , / 
Рпойіслі кШ [и з їй пке; і. - Рогпзгі, 1980. - 5. ] 0- П9. 
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Богородиця 
Одіштрія 
XV ст.Львіь. 
І Іацюнлітий 
музей, 


Б іконній інтерпретації Домініканської Одигітрії Богородиця наче 
одягнула на себе небозвід із зірка ми - символ мудрості. Слідкуючи 
дальше за логікою символічного образу; мудрість є. очевидно, пре¬ 
рогативою володарів, тобто це княжа 
Богородиця. Другим елементом, що 
підтверджує цю значимість синього 
мафорію Богородиці, є корона на її 
голові - рідкісне «вище візантійсь- 
кого типу 5 , 

Враховуючи тісні контакти на¬ 
ших княжих ге неологічних ліній з 
багатьма королівськими рядами Єв¬ 
ропи, такі ж контакти, Очевидно, ВІД' 
бувались і в культурно-мистецьких 
стосунках. Очевидно, галицький іко¬ 
нописець, який був автором цієї чу¬ 
дової ікони, мав, безсумнівно, мож¬ 
ливість оглядати привізні зразки 
мистецтва Раннього Виродження з 
Італії; Угорщини чи інших країн За¬ 
ходу’, оскільки у створенні цієї ікони 
без певних впливів не обійшлося. 
Зрештою, ці впливи відчутні і на ці¬ 
лому ряді інших тогочасних ікон, що 
збереглись до нашого часу у винятково рідкісних примірниках. 

Серед справжніх музейних знахідок кінця XX століття можна на¬ 
звати образ Богородиці Одигітрії із Дорогобужа на Волині, який від¬ 
крив] перевіз до Рівненського краєзнавчого музею відомий дослідник 
українського мистецтва П. М.Жолтовський. Ікону передали до Львів¬ 
ського філіалу державних науково-дослідних реставраційних майс¬ 
терень Міністерства культури України, і, тут, після тривалого, копіткого 
дослідження, реставрували* * За стильовими ознаками її датовано кін¬ 
цем ХШ століття н тобто це разом зі згаданою Домініканською Богоро¬ 
дицею один із найбільш давніх образів Одигітрії в українському 
мистецтві. 


5 Овсїйчук Володимир. Українське малярство X-XVII і століть. Проблеми кольору. - 
Львів, 1996-С П8-І26. 

*Реста врукіла і коку праиіан и к ма йстерень, художн и к-рестаьратор Надія Скрснтовнч 
псі керівництвом художника-роставратора Мирослава Отконнча. 
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Ікону виявлено в церкві мДорогобужа, яку, ліс і більшість ь Україні 
храмів, було перетворено па склад. Велике за розміром (122 х 86 ем), 
покрите міцним левкасом полотно було раніше зняте із дерев’яної 
підоснови, фігура Богоматері з дитиною витягу по контуру і прибита 
до іншої, зовсім струхлявілої, поїджегшої шашелем дошки. Ікона 



лежала на підлозі, на неї вилито пій відра сурику, щодо певної міри 
збс|>еглоїї живописну поверхню, адже по іконі ходили! Реставрацію 
ікони було затверджено у 1490 році, коли її виставили на спеціальній 
виставі і і та провели присвячеі іу їй намову конференцію 6 . 

Величава ікона ізДорогобужа представляла градішійнийтип Оди- 
гітрії. Вертикально посаджена голова Богородиці злегка повернута 
вправо, прана її рука з тонкими ви¬ 
довженими пальцями укладена на 
висоті грудей, Жест ґлнбокосимво- 
л іч ш і й. з іі і ролкри нас суп* ж юражс н - 
ля. в якому ісаловною є постать ма¬ 
лого Христа - Емануїла. я кою під¬ 
тримує на своїй руді Богородиця, мо- 
л і по тю знергаюч і ісь д<а 11 и >го, як до 
Бога, я гм >і і} но н а і юрош їла Хр і істос 
утрі [четнертному повороті урочисто 
сидить, одяшутий у хітон і гіматій, з 
благословляючим жестом праної 
р™ І, у лі .ні Й НІ 11 трі і м ж чсрвоїют ко¬ 
льору сувій - символ хриеіняіісь- 
кого вчення. 

Богородиця одягнуту В традицій¬ 
ний ЧафорІЙ - коричневого кольору. 

1 1 рі і кра іпси і її і гш і (х жок > < юля > і івиі к і 
з ліпійші.м орнаментом. Як видно із 
дуже незначних фрагментів збере 
жеііого золоюго асистт на правому 
плсчГ мафорію Богородиці. аслсгом 
був т зкри її ш одяг обох фігур, тобто 
весь мафорїґі Богородиці і хітон та 
гіматій Христа. 






Богородиця 

Одкгітрія. 

АТ' ап Синок. 
історичний 
. лі жй. 


1 Лрог|хт.і міЖН:с|Х>дНиі Конференції *ЬйГОрСОИШ* »Д\7»НіПІЙ КЛЛьТ>рі українського 
і '.і р іду -1 ч- Д і ір\ ді г я 1990 [и зку - Л ьні и, 1 С ^Х>. 
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Ікона Богородиці Одигітрії із Дорогобужз е високомистецьким 
твором, с пов нени М Г Л ЕІ бо кого внутр іш н ього ;$м іст\ г божество н ної н а - 
строєюеті, монументалізму і сили мистецького виразу 7 . 

Мостив Одигітрії популярний в нашому ІКОНОПИСІ І ПІЗНІШІIX 
періодів, де створено винятково високого рівня шедеври цього 
іконного типу, як Бо городи ця з К расова", Краківська Богородиця 
(XV ст.) сповнена виняткової теплоти почуття материнства. Коли 
хтось шукав би прикладу національних рис українського іконостасу, 
то ікона із Красона могла б бути першорядним зразком. Прикладів 
такої глибокої епічної сили і величі не так багато зустрінемо у світо¬ 
вому мистецтві. Цс ж саме можна сказати і про Богородицю із Під- 
городець (XV ст.). Вона суворіша за своїм характером. Однак за мону¬ 
ментальним характером композиції і гармонійним кольоровим узго¬ 
дження м могла б стати поряд із Домініканською Богоматір'ю. 

Очевидно, декількома найбільш характерними при владі ми список 
прекрасних Одигітрпї в нашому мистецтві ис завершується, Цсїг 
величавий, улюблений народом образ Ботроднці-Путівниці в кожну 
м истець ку е поху да ва & н ;і ц і и м м иті \я м і юлі і м пульс и для тти )реш ея все 
нових, відповідних часові, варіантів цієї невмирующої іконної ком¬ 
позиції. 


7 Крвявич Дмитро, Бою роди ця Одніїтрія із Дорогпбтжа // Образотворче 
мистецтво,- 1У9і.- N З - С 20 22 , 

^Лагами Григорій. Мілиннії Лада. Сццнцщькя Нфн. Український середі іьіміічішй 
живопис- Із. XXX!.. 
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Іконостас церква 
Іб 50 р. 
Рогатим. 



Іконостас 


7 каностас - це багатоповерхова перегородка поміж 

навою та вівтарною частиною храму. У Десятиден¬ 
ній церкві, побудованій у г X ст, як і в Софії Київській, 
побудованій в XI ст., були тільки низькі, із мармуру чи шиферу вівтарні 
перегородки 1 2 . Низькі двррядові іконостаси з’являються у нас тільки у 
XI і стол іггі. Ки є во- П є черс ьки й Патерик про життя іконоп исіія Аліч нія 
оповідає, що Алімпію замовив сім великих ікон для новозбудоианої 
ним церкви. Дві з них зображали Ісуса Христа і Богородицю, решта - 
святих. Спеціалісти вважають, що ікони для нової церкви були іконами 
дня іконостаса, без якого неможливо відправляти в храмі літургію, 
тобто дві великих ікони були начісними і становили нижній, ряд іко- 
н остаса, а три верхи і - це був де ісіс н ад царським и вратам и, я ки й потім 
став обов’язковим елементом цих іконостасів, отже, це була 
композиція іриморфона: Xристос-Пантократор у центрі і два архан- 
гели, Михаїл та Гавриїл по боках, або по боках дві пристоячі тримор- 
фони - Богородиця і св. Іван Хреститель^ 

Дальше у розповіді про Алімпія йдеться про ікону Успсння Боїо 
роди ці як на міс ну для іконостаса іншої церкви, з чого виходить, що у 
цьому другому випадку іконостас мусив мати чотири камісних ікони, 
тобто дві на міс ні обабіч царських врат, Христа і Богородиці, і храмову, 
розміщену за дияконськими дверима Ус пін ня. Четвертою іконою поза 
другими дияконськими дверима міг бути потім традиційний в усіх 
українських іконостасах святий Микол ай. 


1 Шодинд. НА. Вяод “Святая Святьск 1 " и віязантийскаяал тарная пречрада //Ивоностас: 
происхождснае, раавмтие, синволика — М. 2000,—С. 52-71. 

2 КнсвсьПечерский Патерик.- К, ] 999— С 98-104- 
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Так сталось, що жоден іконостас до кінця XVI ст. в Україні не зберігся. 
Збереглись ікоеін ХШ. XIV та ХУ століть, які. напевно, були елементами 
іконостасів: намісннми, пряничними, частинами дсісісного чи прів¬ 
ничного або страсного рядів, збереглись царські врата із середини чи 
першої половини XVI століть, Наприклад, зі знаменитого іконостаса із 
с. Наконечного зберігся повний комплект ікон, але не збереглась іко¬ 
ностасна різьба, Цілісно збереглись іконостаси П’ятницький уЛьвові, 
Святрдухівський в Рогатині і майже цілісно Успенський, перенесений у 
XVIII ст. до села Грибовичі на Львівщині. Усі впни із XVII століття. 

У XX ст,такі вчені як І.Сізєнцщвкий та Я, Константинович намагались 
реконструювати іконостаси ХУ-ХУІ століть. їхні дослідження виявили, що 
на цей період іконостас складався вже із трьох-чотирьох рядів ікон* 
намальованих на гладких дошках без різьблених рам. Декоративна різьба 
могла бути тільки в дуже обмеженій кількості лише на стелажах, званих 
«тяблами*, на яких стояли окремі ікони. Ці *тябла»у нас ніде не збереглись, 
тому еіс маємо більш коккрєтїюї уяви про їх вигляд, 3 іншого боку, те, ІЦО 
збережені іконостаси із XVII ст. мають таю 1 прекрасну, складну ажурну 
глибокорельефну декоративну різьбу, яка не могла виникнути відразу за 
якихось пару десятків років. СВІДЧИТЬ ирсз те, що у поодиноких творчих 
осередках така різьба протягом XV-XVI ст, все ж : мусила 6)ти. 

У Національному музеї у Львові зібрано декілька ноннх комплектів 
іконостасних ікон, із яких гіпотетично можна побудувати, відтворити їх 
загальних вигляд, тобто цілу іконостасну тематичну структуру у своїй 
сакральній послідовності укладу. Таку спробу реконструкції іконостаса із 
с. Наконечного зробив І. Сненціцький у книзі «Іконопис Галицької Украї¬ 
ни XV-XVІ віків**. Цей іконостас розмірами 4 х 7 м, без Розп'яття, із 
Пристояними. Празничні ікони розміщені за послідовністю подій життя 
Христа та Богородиці, над ними - монументальний деісісний ряд, що 
складається із традиційного Триморфону в центрі, і апостолів. 1 * 

Величавими пам’ятками мистецтва українського Ренесансу стали 
знамениті іконостаси П'ятниць кий, Успенський та Святодухівський. Це 
твори не тільки утвердження мистецького рівня тієї епохи, це твори, 
передовсім, утвердження національної свідомості, У цей період винят¬ 
кового колоніального прнЕіиження та гноблення українського народу 
захистом для утвердження його національної ідентичності була церква, її 
мистецтво, зокрема іконопис, і тому величавий іконосгас був засобом 
українського національного самоутвердження * 


1 С$&щщьки81, ікла іостис Гали і ;ької Україн и. - Львів, 192®.- С. 87-92. 

"Там же. 

5 Овсійч)хВ. А. Украійеьке мистецтво другої половини XV!- першої половини XVII ст. 
Архітектура, скульптура. жнвопис.-К, 19-35.- С. і 37-156. 
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Великі досягнення утвореннпконостасного мистецтва в кінці XVII 
та початку XVIII ст. дав період українського бароко. Із шедеврів, які тоді 
постали, варто було б назвати хоча б іконостас у Волиці Деревянській 
1, Рутко вича, Красно пуща не ький іконостас, високомистецький, ма¬ 
лярства Василя Петрахновича.тзтвір Йова Коддзелевича з йогоБого- 
родчанським іконостасом. Ці названі твори можна без перебільшення 
назвати вершинними осягненнями цього виду мистецтва в У країн І 6 
В продовж 40-80-х рр. Х\'111 ст. в україн с ько му с акрал ьно му мис - 
тецтві пронеслась хвиля мистецтва рококо Цей напрямок як неспо¬ 
дівано заполонив усі сфери мистецтва, так несподівано і зник. Однією 
із головинх концепцій тодішн іх а рх і гектарі в:. Б. Мереги ііа, П. Полейов - 
ськоґо. Я, Вітгета скульпторів: І. Пінзеля, А, Обрацького, С. Фесінчера 
була концепція руху, динаміки і простору в архітектурі та пластиці. Б 
цей період були створені іконостаси церкви Покрови у Бучачі, собору 
св. Юра ульвові, монастирської церкви у Крехові. Основним завданням 
в цих іконостасах було розкриття перед віруючими форми головного 
вівтаря храму, який : звичайно, не проглядався із на ви церкви. Така 
одноярусні низькі іконостаси побудовані у соборі св.Юра та Успенсь¬ 
кій церкві у Львові, Пластично просторовою ажурною структурою був 
іконостас церкви монастиря у Крехові, - живопис Василя Петрах- 
Еіовича. На жаль, ні Краснопущанський, ні Крехівський іконостаси на 
сьогодні не збереглись: збереглись тільки у маловиразних фотогра¬ 
фіях. Ці архітектурно-живописні шедеври свідчать про велич рохохо- 
вого іконостасного мистецтва в Україні 7 , 

Двадцяте століття принесло нове бачення давнього українського 
сакрального мистецтва, яке поєднало давні ренесансні традиції із де¬ 
якими рококовимн принципами відкритого іконостасного простору, 
що знайшло свій вираз у вирішенні іконостасу семінарської молільні 
при церкві Св. Духа у Львові. Автори проекту художник Петро Холод¬ 
ний та скульптор Михайло Коверко, Цей іконостас також зберігся не 
повністю, тому що церква Св, Дтаа була знищена пїд час бомбардува шія 
Львова під час Другої світової війни, врятувався тільки живопис. 
Досягнення цього твору було втому, що він став взірцем ДІЯ ІХОЕюстасів 
багатьох церков XX ст. яки Україні, так і за її межами. 


* Ойсііїч) г кВ. А. Майори українського бароко. - К.. І 991.- С. 1 $5; 2^3-355. 
''Драшп Михайло. Українська декоративна різьба. - К, ; 1970.-С 153-1 ^9 
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Празники 
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я люстративний у своїй основі іконографічний цикл 
я празників, присвячений найбільш важливим подіям 
_Ж_ із життя Ісуса Христа та Богоматері, що чітко відпо¬ 
відав великим святам календарного року. б™ остаточно сформований 
у Х-Хі ст„ коли став скодифікований та затверджений церковний ка- 
леїтар. Після періоду іконоборства у Візаїттії виникла коЕіечна потреба 
скорочення обшир них оповідальних іконних циклів і наведення у їх 
іконографічному висловленні певного лаконічного, чітко встановле¬ 
ного порядку. Важливість проблеми зумовлювалася тим, щоб при ви¬ 
борі сюжетів чи їх кількості не опускались якісь важливі євангельські 
теми, або щоб у цих літургічно дуже важливих циклах не з’являлось 
сцен літургічно менш важливих, чи просто таких, у яких не було конк¬ 
ретної необхідності ілюстрування. Остаточно затвердженими кано¬ 
нічними циклами євангельських сюжетів були: Благовіщення, Наро¬ 
дження Христа, Жертвування Христа у храмі. Хрещення, Преображен¬ 
ня, Воскресіння Лазаря, В'їзд до Єрусалиму, Розп'яття, Зішестя в ад, Йоз- 
несіння, Зіслання Святого Духа і Успіння Богородиці, Комплексність 


цих сюжетів застосовувалась у станковому іконописі для празниковпх 
та іконописних циклів. У станковому, монументальному малярстві, за¬ 
лежно від можливостей інтер’єрноі площі храму, цей цикл міг бути 
збільшеним додатковими епізодами, що зумовлювалось потребами 
загальної композиції розмальовування стін. Цикл дванадцяти пріз¬ 
ників застосований на стінах храмів у Дафні та Хосіос Лукас,—обидва 
з XI століття. Тут не використано традиційного фризового порядку 
зображень цих сцен, але вони розміщені у сегментах склепіння вщ 
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урхітеюурного члеіптання його елементів. Однак, вже під кінець цьо¬ 
го ж XI сі’, деякі із дровників висувають міркування, що цикл мону¬ 
ментальних розписів храму повинен зображати усю повноті' фактів 
із життя Ісуса Христа з Марії, так, як вони відтворені у літургії, Деякі 
акцентують і із домінуванні сцен із страстей С насите ля. Одна к. скількі і 
б нових сцен не введе но \ розписи, цикл дванадцяти празників надалі 
залишається цілісним і без будь-яких скорочень, 

В іконописній практично було створено спеціальний тип не вели¬ 
кі їх ікон, намальованих чи рельєфно вирізьблених з твердих порід 
дерева, де зображались усі дванадцять прийнятих церквою іконопис¬ 
них сюжетів, в окремих випадках вони виконувались на слоновій кіст¬ 
ці і називались *Празішки*, У дрібній рельєфній пластиці було роз¬ 
роблено іцлпй ряд різновидів, де ці празники розміщувались у вигляді 
диптихів 3 по шість окремих сцен у вигляді окремих мініатюрних іко- 


Нразт/чки. 
Перша чверть 
ХІ\ \т. Мозаїчна 
ікона. Флоренція. 
.Іфзгй соборе 


ЧкінкА.В. ВікшітГісятсЖііСкуСсгво.- Л-М_ І0й6.-С 140-146. 
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ник. ком понован их по д в і або гю одн ій окремій сідсні. Рідкісн имн були 
також такого роду ікони, де продавались окремі розгорнуті циклі і сцен, 
із життя Богородиці, базовані на сюжетах із апокрифів тощо*. 

Ці легко перенос ні предмети часто були іконографічними зразками 
дія іконописців чи майстрів монументального малярства, де ці сцени„ 
відповідно модифікуючись і пристосовуючись до обставин конкреп І их 
сакральних інтер’єрів, ставали самобутніми оригінальними творами. 

*Сокровища Кнпрл,- М, 1976 - Ил ХМІ а-д. 




Народження 

Марії 



ІІКЛ прззничних сцен іноді починається 
цим зображенням, хоч я па візантійських 
болгарських збірних празннчних іконах., а 
також у монументальних розписах храмів, 
зокрема Слфіі'Київської,тематика і гього епізоду збагачена цілим рядом 
додаткових тематичних сюжеіів, як наприклад, ГЕоаким і Анна при¬ 
ходять з дарами до храму, Благовіщення Ашш, Зустріч біт золотих 
яоріт. Ус і ці с це н и ма ють ба гату л і- 


Ридво Марії. 
Кінець XVI - 
початок XVI! ст. 
Львів, Іконостас 
церкви святих 
П'ятниць. 


тералурну підоснову, яка у слові гс- 
і їйх драматпзм у розпе>відя х ос і псує ■ 
щеп ізоди у і тротоєва і ігелії від Я ко- 
ва [Яків, і-УЬТ. У дванадцятому ко¬ 
ліні ізрзїля був Йод ким, дуже ба¬ 
гатий чоловік, який приносив ПО* 
двійні дари Господу, говорячи^Хай 
буде від багатства мого усьому на- і 
родові, а мені для відпущені ш і уми- 
лостна-ієння ГосподаНастав всл и- 1 
кий день Господній, коли сини Із- 
раїля приносили свої дари. І висту¬ 
пив проти нього (Йоакима) Рувмм, 
і сказав: *1\с можна тобі приносити ^ 
дари першому, тому що ти не со- | 
тюрив потомства Ізраїлю*. \ зажу¬ 
рився дуже Йоаким, і став дивитися 
родовід дванадцяти племен народу , 
кажучії: «Пошукаю у дванадцяти 
кабінах Ізраїлю, чи не я тільки один 
не дав пото метни Ізраїлю* І дослі¬ 
ди в гни. вияснив, що всі праведники 
залишили потомство Ізраїлю. Зга¬ 
дав піп про Азраама. як у його ос- ^ 
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тонні дні Бог дарував йому сина Ісаака. і настільки гірш стало Йоаки му, 
і не пішов він до дружини своєї, але пішов у пустелю, поставив там своє 
шатро і постив сорок днів і сорок ночей, творячи:*Не вийду ні для 
'їжі, н і для П ІПТЯ, п оки не знизійде до меі іе Господь, і буде для мене їже ю 
і питтям молитва*. 

[І. А жінка його Анна плакала плачем і риданням ридала, говорячи: 
* Оплачу моє удівство, оплачу мою бездітність*. Але от настав великий 
день Господній, і сказала їй Юдиф, служниця ЇЇ;*До якого часу будеш 
ти терзатіі душу сж>к>?Адже настав вели ки й леїіь Госі юдепй, і неможна 
тобі плакати. Візьми пов'язку дія голови, яку дала мені пані за роботу': 
не подобає мені носити її,тому іцо я слуга, а пов'язка є ознакою царсь¬ 
кого роду (мабуть, пов'язка у вигляді діадеми,- Д&.). Анна відпо¬ 
віла^ її ідійди під мене, не буду Я ЦЬОГО робити: Господь принизив мене 
Чи не спокусі інк втовкмачив тобі прийти, щоб і я поповнила гріх разом 
з тобою?* 1 відповіла Юдиф: «Для чого буду я тебе умовляти? ГЬеподь 
закрив твоє лоно, щоб у тебе не було потомства в Ізраїлі*, і зажурилась 
Анна, але зняла свої одяги, прикрасила свою голову, надягла вінчальні 
одя гі і і пі і ііл а у сад, пг рогулююч і іс ь біля дев'ятої годі і ни, і і тоба чия а ла вр, 
і сіл а під ним, і почала молитися Господу, говорячи: «Боже моїх батьків, 
благослови мене і вислухай мою молитву, як благословив ти Саруі дав 
їй енна Ісаака*. 

Ш, І, езіднявши очі до неба, (Анна) побачила на дереві гніздо го- 
робця. і почала плакати, калами: *Горе мені, хто породив мене? Яке 
лоно при вело мен е на світ? Тому, що я стада прокляття м у си нів І зраїдя, 
і відлучили мене від храму висміявши. Горе мені, до кого я подібна? Не 
подібна я до птахів небесних, тому що і птиці небесні мають потомство 
у тебе, Господи, Не подібна я і до тварин безсловесних, тому що і тва¬ 
рини безсловесні мають потомство у тебе. Господи. Не подібна я ідо 
вод оцих, тому що і води приносять плоди у тебе, Господи. Горе мені, 
до кот подібна я? Не подібна я і до землі, тому що і земля приносить 
плоди, коли приходитьдля цього пора, і благословить тебе, Господи*, 

IV, Тоді ста еі перед еією зі і гсл Господні й і сказу в: * Ан но, Аг і е зо, іїктіцдь 
вислухав молитву твою, ти будеш зачатою, і породиш, і про потомство 
твоє і оворин і муть в у сьо м у світі * І А н на с казала :*Ж и ви й Господь Бог 
мій! Якщо я породжу дитя чоловічої чи жіночої статі, віддам його в дар 
ГЬсподеві моєму, і воно буде служити Йому усе своє життя*. І прийшли 
два вісники, і сказали їй: * Муж твій, Йоаким, іде із своїми стадами, тому 
ецо ангел з’явився йому і возвісти в:* Йоаким, Йоаким, Бог вислухав твою 
молитву, Іди звідсіль,тому що жінка твоя Анна зачне у череві своєму*, І 
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Різдво Марії. 
ЛТ7 ст. 
Санок. 
Історичний 
музей. 


пішов Йоаким, і наказав пастухам своїм:*Приведіть десять чистих без 
плям ягниць, будуть вони для Господа Бога мого, і приведіть мені два- 
надцять молодих телят, і будуть вони для жреців і старійшин, і сто коз- 
лятдля всього народу*, І ось Йоаким підійшов зі своїми стадами, і Анна, 
що стояла біля воріт, побачила Йоаким а, що йшов, і, Підбігши, обняла 
його, і сказала: «Знаю тепер, що Господь благословив мене: будучи 
вдовою, я тепер ке вдова, будучи безплідною, я тепер зачну!* І Йоаким 
у той день осягнув спокій у своєму домі. 

V, Зранку він приніс свої дари, каж^чи:«Якщо Господь змилости¬ 
вився наді мною, то золота пластинка жреия (йдеться про пластинку 
на мітрі жреця) покаже мені*. І приніс Йоаким свої дари, і дивився 
пильно на пластинку, підійшовши до жертовника ІЬсподнього, і не по¬ 
бачив у собі гріха, І сказав Йоаким: *Тегіер я знаю, що Господь зми¬ 
лостивився наді мною і відпустив мені всі гріхи*, і вийшов із храму об¬ 
радуваний, і пішов до свого дому. І пройшли належні їй місяці, і Анна в 
дев'ятий місяць родила, і поспитала повивальну бабусю: «Кого я на- 
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родила?» Відповіла ця:*Дочку*. З сказала Ажіа:«Піднялася душа моя в 
цей день*, і поклала дочку. Через деякий час Анна поправилась, і дала 
грудь дитині, і назвала її Марія». 

Не відомо, де відбулось народ ження Марії, не відомими бул и спочатку 
й імена її батьків. Отож, надано їм символічні: Анна (по юдейськії означає 
Ласка),. Йоаким (Передбачення Господа). Побудова іконографічної кон¬ 
цепції базується, в основному, на іконографії Народження Христа. 

Центральний елемент композиції - постать Анни, яка лежить або 
сидить на покритому тканиною ложі, часто вона зображується опер¬ 
тою на подушку, а іноді на одну чи двох служниць, що її підтримують. 
Дуже характерним елементом цієї композиції є три або чотири моло¬ 
дих жіночих постаті, які, підносячи дари, підходять до Анни, творячи 
характерний для цієї сцени композиційний ритм. У нижній частині 
ікони дві няньки кутають маленьку Марію у величезній посудині, яка 
у різних іконописних варіантах може мати форму то миски, то чаші, 
то бочки чи корита. По-різному вирішується також характер інтер'єру, 
у якому лежить породілля. Переважно повторюється обладнання кім¬ 
нат, компоноване зі зразків пізньоантичного живопису. Це, однак, не 
замкнута інтер'єрна, сцена, а, радше, щось на зразок подвір'я, оточе¬ 
ного будівлями. 

Найбільш раннє зображення сцени Народження Марії за мотивом 
візантійського придворного церемоніалу, коли жінки, близькі до 
породіллі, підносять їй подарунки у вигляді усяких їстивних речей, 
відоме із Менолої імператора Василів II (близько і000-го року), Кла¬ 
сичним зразком цієї композиції є монументальна мозаїка із Дафни, 
яка. безумовно, належить до визначних творів світового мистецтва. 
Церква Успіння Богородиці в Дафні походить а XI ст.„ очевидно, що в 
монументальному оформленні інтер'єру велике місце займає сюжет¬ 
ний Богородичнйй цикл Із цитованим текстом протоєвангелія Якова 
тут пов'язані сюжети: в одній, розміщеній у нарфіку півкруглій ком¬ 
позиції зображена сцена Благовіщення Анні та йоакиму, тобто тут дна 
окремі сюжети об’єднані в одну пре красі іу цілісну композицію, і сцена 
Народження Богоматері (у північному завершенні храму). 

На нейтральному золотому тлі класична, побудована на вертикалях 
і горизонталях, композиція. Центральним об'єктом, який домінує у 
сцені, є велике, покрите багатоорнаментованою тканиною, ліжко, на 
якому сидить св. Анна, опершись ліктем на постіль і в зад™ і торкається 
рукою до Підборіддя, Ззаду в узголів'ю ліжка, стоїть служниця з опаха¬ 
лом у руках. Наче зі задуми вирвали Анну дві молоді подруги, що 
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увійшли з подарунками в руках. Анна рухом правої руки подає їм за¬ 
прошуючий жест. Знизу композиції на тлі орнаментальної тканими 
ліжка дві няньки купають маленьку Марію у великій, у формі ч ліні, по¬ 
судин і з водою. Маленька Марія, я к і Ан н а, зображен і із н і мбам и кругом 
попів, Центральним мотивом орнаментальної 
композиції тканини-покривал а ліжка є мотни 
шіющевого листочка, дзвньоантичного діоні- 
сівського символу,який зображає безперервну 
тяглістьжиття ] смерті Задума на обличчі Лини 
втілює величні і трагічні моменти, які відбудуть¬ 
ся ужитті новонародженої дитини - Марії 1 
У Софії Київській тема Народження Марії, 
гак само, як і я соборі у Дафні, введена у цілий 
монументальний тематичний цикл, який, базу¬ 
ючись на мальовничих розповідях апокри¬ 
фічних протоєн ангелі й, подає ці події у розгор¬ 
нутому вигляді. Сцени з Йоакимом і анною роз¬ 
міщені у консі жертовника, яку князь Ярослав 
присвятив пам’яті своєї матері, дружині князя 
Нолодимира Великого Анні. У консі знаходи¬ 
лась окремо півфігура св. Анни, від якої, на жаль, 
збереглись тільки рештки, тобто частина лівої 
зігнутої руки плеча з верхньої частини голови 
і німбом. Сцени цього циклу розташовані на 
стінах апсиди чотирма регістрами таким чи¬ 
ном, що розповідь починається із верхнього 
поля, але тут частина фрески втрачена. Якщо 
орієнтуватись на сюжетну черговість іконопису з Дафні і, то тут, мабуть, 
була фреска Благовіщення Йоакнму, після чого йшли: Молитва Анни 
про благодать дітонародження, Благовіщення Анні, Зустріч біля зо¬ 
лотих Воріт, і Народження Марії. У композиції Молитва Анни про 
благодать дітонародження дія відбувається наче у якомусь саду, біля 


Різдво Марії. 
ЛТ ан 
Львів. 

Національний 

музеї!. 


будинку; наявність якого зазначена богатодекорованим різьбленим 
порталом, розташованим наче у глибині, на другому плані композиції 
з лівого боку. Справа парковий мотив із двома кедрами та трьома 
кипарисами. На першому плані постать Анни із молитовно піднесе¬ 
ними руками вії я водоймища із птахами на воді. 


* Лсшрєв Я, Я История византвйской живописи. Тзблшш.- Табл, Г*! 
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Елементи цієї онтологічного характеру композиції мають симво¬ 
лічний характер: будинок - домашній затишок і продовження роду; 
кедри і кипариси - вічність буття, водоймище - житгя, водоплавні 
птахи - прагнучі сласі і пій душі, Тут талановитий монументаліст про¬ 
ник» іув у суть драмати ч но і розповіді п ротоєва нгел ія в ід Я кова, прочи - 
тав її і глибоко розкрив символічними засобами монументального 
мистецтва 1 . 

Друга композиція із цього циклу - Благовіщення Анні - також ство¬ 
рена мовою символів, У композиції використаний мотив Двох Гір, 
заліяний у давній дохристиянській символіці, і тому, що етично-мо¬ 
ральна значеїшєиість цієї символіки перейшла у християнство*, яке 
базується на кращих досягненнях людської думки всіх часів, присут¬ 
ність цих символів тут цілком виправдана, Сюжетно відбувається діа¬ 
лог між Аллою, яка набирає воду із криниці, і ангелом, який сповіщає 
їй волю Господа із сегмента неба, На композиції зображено дві гори: 
світла і темна. Коли говорити про суть гори як форми, то вона є своє¬ 
рідним конусом: внизу широким, зверху вузьким, але коли на гору ДИ¬ 
ВИТИСЬ зверху, з неба, то вона подібна до перевернутого верхом дерева, 
корінь якого виростає з неба, а листя опиняються внизу. Тобто, це зоб¬ 
раження символізує чисельність життєвих елементів, які народжені, 
стикуючись із небом коренем, 

В народі жило повір'я про так звану Білу гору, яка майже безпосе¬ 
редньо стикується з небом і є натуральним чинником контактів із тим 
небом, Такою горою вважалася гора Меру, яка знаходилась на Північ¬ 
ному плюсі [стикувалась із Північною зіркою. Білою горою вважалась 
також гора Олімп у Греції, яка мала відповідні футікції контактів із бо¬ 
гами Олімпу тощо. У композиції Благовіщення Анні є дві гори, одна 
Біла, яка майже стикується із круглим отвором неба (який, за легендою, 
був над білою горою), і порад - Чорна гора. Із отвору над Білою горою 
Анні благовістить ангел, що вона матиме потомство, Аіша, слухаючи 
ангела, черпає воду із криниці. Вода і черпак є світлого, білого кольору, 
іак само, як білою є Біла гора - гора Небесна. Але лівою рукою Анна 
показує на Чорну гору,- незважаючи на те, що Зачаття будескормлене 
світлим напоєм, - породженому потом ста у Марії, доведеться ступати 
важким житт ям по чорній землі. Вона породить сина їсуса, якого ро¬ 
зі пнуть па хресті, :і вона мусить пережити те горе, тому-то у жесті лівої 


'Логвин Григорій. Софія Київська,- Іл 153. 
3 ^рл^ДІ5.Словарьеливолов.-1994-С. І4Й-І49 
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руки А шш закладена велика драма майбутн ього їїдоч ки Марії. Компо¬ 
зиція Благовіщення Апііі наповнена подвійною сим вол ікою, якої не¬ 
має навіть у не канонічних джерел ах’. 



Мусимо зважили на ге. що при Софії Київській була досить велика 
бібліотека князя Ярослава Мудрого, яка могла бути джерелом для ціло¬ 
го раду незвичних іконографічних 
сі і мволі в у фрескових ко м пози ] їїях 
собору, Сама сцена Народження 
Марії фактично майже повторює 
структурний уклад фіїхр із церкви 
Успінпя Богородиці в Дафні. 

Текст протоеван гелів під Якова, 
з його сповненими містичного дра¬ 
матизму подіями, не переставав на¬ 
дихати майстрів іконопису до тво¬ 
їх пня нових сюжетів, поступаю за¬ 
глиблюючись у розповіді, даючи 
змогу віруючим мати взаємини з 
широким образотворчим ушгдад- 

Г ІЄНІ ІЯМ СВЯЩЄІ і І тих ді йств. 

Дуже цікавими під цим оглядом 
є два клейма з ікони із церковно- 
археологічного музею в Софії де 
зображено Б о городи цю-Одигіт- 
рію із жнтієм (ікона походить зі 
села Болгарево Бургаського райо¬ 
ну в Болгарії, середина XVI ет). На 


цій. відносно пізній іконі, вісім богороднчних клейм. Перше клеймо 
відтворює сюжет Приходять з дарами і просять, будучи бездітними-». 
Сцена у храмі розділена композиційно наче на дві рівні вертикальні 
частини; справа дві постаті, Йоаклм і Анна. які приносять дари у ве¬ 
ликий день Господній, і зліва фігура первосвященика на тлі киворію. 
який рішучим жестом не приймає від бездітного ізраїльського по¬ 
дружжя. Наступна сцена - (-Повертають дари з горювання■>. Ця ілюст¬ 
рація. як і попередня, також композиційно розділена, Однак не вер¬ 
тикальною. але скісною смутою. Постаті Йоакима і Анни зображені 
повернутими один до одного спинами (розходяться у різні боки).Фі- 


Благовіщення. 
Зачаття Ают. 
XI7 ст Львів. 
Наїііонліьнш'і 
музей. 
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гура Анни зображена на тлі будинку, а фігура Йоакима - скелистого 
пейзажу, тобто пустелі. Йоаким тримає палець лівої руки на устах, ру¬ 
ки Анни склад єні до молитви. Сцена є дуже виразною (експресивною 
за засобами художньої мови і динаміки постатей, що посилює внра- 
зовість сюжет\ г . Очевидно, що це композиційне вирішення мас якусь 
давнішу іконографічну традицію, яка існувала до 1453 р., тобто до 
захоплення Константинополя турками 1 . 

Однією із шедевральннх пам’яток українського малярства є яра* 
мова ікона Різдва Богородиці зі с. Ванівки на Лємківщиш, намальова¬ 
на на початку XV ст„ і е свого роду яскравим зразком творчої еволюції 
цього мотиву в українському ікої юшісі. Дія відбувається на величаному 
а рхітектурному тл і, яке, із певними застережен нями, можна сирийма - 
ти за палацове подвір’я. Однак, перекинутий через дахи будівель *ве- 
пун» свідчить, ідо тут радше йдеться про чисто високохудожнє прос¬ 
торове вирішення цілості ікони- в якій у геометричну канву будівель¬ 
них та мсбельних конструкцій вплетені людські постаті. Ці постаті роз¬ 
кривають сюжетний жанр відносно, віддаючи перевагу мистецьки 
змістовному образному чинникові- в якому геометрична симфонія 
архітектурних форм є для композиції мистецьким підгрунтям. 

1 нона за компоноіш і а V ве ртн кал ьі юму п рямокутн и ку, ] і ю н здає мс - 
лодійі [ості структурі усіх її форм, Вертикальні мотиви домінують в ар¬ 
хітектурному’тлі, у меблях інтер'єру, складних драперіях дуже великого 
за пропорціями ліжка св Анни. Фігура служниці, яка підтримує ослаб¬ 
лену породіллю, настільки видовжена, іцо екп вдається враження, наче 
вона стоїть біля дуже високого столу. Незважаючи на тс, що ікона має 
плоскісне вирішення, уній відчувається багато повітряного простору, 
що створює реальне середовище перспективи, хоча у предметах за¬ 
стосована зворотна перспектива. Верх ліжка, на якому лежить Анна, 
покритий яскраво-білоютканиною. Цей яскраво-білий колір є своє¬ 
рідною кольоровою домінантою у цій композиції, яка діє вирішено у 
винятково вишуканому колориті і наближує ЇЇ до колориту мініатюр 
Київського Псалтиря 1397 р., а також колорит Трійці Андрія Рубльова, 
який, можливо, колись, на початках, і мав зв'язки із живописною куль¬ 
турою Києва. Білизна постелі в іконі підтримана тільки яскравою бі¬ 
лизною молока у посудині, яка стоїть на столику біля Анни. Білизна 
постелі є сильним контрастом для зеленого і червоного кольорів мз- 
форію та гіматію Анни, Колорит усієї ікони є наче акварельним, він 


*ґіітеявдеяаКаєгщгдинка. Иьхжьг Болгарин.- София, 198 і.- Ил. 1 ] 8. 
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прозорий, через нього майже скрізь просвічуються білизна грунтуван- 
іїя полотна, і це також сприяє своєрідній повітря ності композиції. Фі- 
іури жінок, іцо прийшли із подарунками провідати породіллю, дуже 
різноманітні за своїми жвавими жестикуляціями, що налає їм винят¬ 
кової МХ'ІЬОШ ШЧОСТІ І легкості. Луже добре ВКЮМПОІЮЬанІ зі І! ізу справа 
дві фігури няньок, які чекають, поки вихеїлоне вода, щоб можна було 
купати дитятко Марію, В іконі панує на сірій величавості і наче ствер¬ 
дження епохальної події, яка сталася. 

В одній із фантастичних будівель на піддаш і будинку на другому 
плані композиції виглядає через вікно оточена німбом голова 
св. Йоаюша. Цей персонаж появляється у сценах Народження Марії 
починають із XIV ст., згідно із ^лицьовими відповідниками* для іко¬ 
нописців, де його присутність вважається обов'язковою, хоча часто 
зовсім па задньому плані* 

Починаючи з XIV ст. кількість осіб, присутніх у цій композиції, по¬ 
мітно збільшується. Наприклад, у мозаїці із Кахріє Джамї в Констан¬ 
тинополі кількість жі] юк, що провідують Анііу. є ;іж п’ять, крім посуди¬ 
ти для купелі дитини появляється ліжечко, яке застеляє одна із няньок. 
У росі йських і кона х Йоа ким також п есті ггь дитину, код и ше. застеляє 
ліжечко,тобто композиція набуває щораз більш побутового характеру. 

ь Логиші Григорій. Міля&а Лада. Свенціцьмі Віра. Український середньовічний 
жи воп ис- Ід XXVI] -X XV] і [. 




Введення 
Марії у храм 


Введення Марії 
ухр&н. 
Ь'інтіь Лі 7 - 
початок ЛІТ/ рц. 
Львів, іконостас 
иерк#іі саятил' 
П'ятниць, 


Ж їдена Введення Марії у храм є віддаленою ана- 

Щ. * логією сцеїш жертвування Іеуса у храмі Іконо 

графічи а тема € празкі іковою. хоча, фі м неї. я к 
іконний сюжет, є композицій Принесення Марії до храму: св Поаким 


з Анна приносять до храму дшя Марію і представляють ЇЇ жреням і 
присутнім, як про іде розповідає нротоєваигедія від Якова [Яків, \1|'^ 
*Каиі впповнїдвея _іївчдшш рік. ґїоаитч влаштував великий бенкет, і 



скликав жреців. книжників і старій¬ 
шин, і увесь нарід Ізраїльський. І 
ггриніс свою дочку жрецям, і ті бла- 
госювікш її кажучи; - Боже батьків 
наптих. благослови оце дитя, і дай 
їм а славне в усіх родах-, і сказав на - 
род ♦ Хай буде такі ♦. І після і дього під- 
ніс її первосвященикам, і вони 
благословили її. кажучи: * Боже Все- 
ПНШНІЙ. ЗНИЗЕЙДИ до дитини цієї і 
.дай їїі вище і непроходяче благо¬ 
словення*. 

Не відомо точно, коли було за¬ 
сноване свито Введення Марії в 
храм, хоча пізніше юно стало на¬ 
лежати до найбільш шанованих у 
Східному християнстві Відомо, що 
вже у VIII ст. константинопольсь¬ 
кий патріарх Германій І написав із 
цієї нагоди славне Послання. Най' 
більш рання Іконографія цієї сцени 


1 Логвин Григорій. МШсша Лада, Свсн- 
цщька Віра. Український осрсдкьОвічішй 
аоївогоіе- із XXX 
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походить із перелому IX-X століть. Збереглась вона у фресковому жи¬ 
вописі каппадокійських храмів та у Менолої імператора Васнлія її біля 
1000 року. Богословським джерелом свята, як і джерелом його іконо¬ 
графічних інтерпретацій, була протоєвангелія від Якова {VII; VIII]: «VII. 
Проходили місяці за місяцями, і ви повнилось дитині два роки. І сказав 
Йоа ки м: * В ід веде м о її до х рз му Гос подз і ього, щоб здї йсн ити дат 1 об іт- 
шщю, щоб Господь часом не відкинув нас і не стала паша обітниця 
йому осоружною*, і сказала Анна: «Дочекаємось третього року щоб 
дитина не шукала батька чи матері*, І сказав Йоа ким; «Дочекаємось*. І 
от виповнилось дитині три роки, і сказав Йоаким: «Покличте 
непорочних дочок юдейських, і нехай вони візьмуть світильники і 
будуть стояти із засвіченими світильниками, щоби дитя не вернулось 
назад, і щоб полюбила вона у серці своєму храм Господній*. І зробили 
так по дорозі до храму Господнього. 1 жрець прийняв її, і поцілував, 
поблагословив, кажучи: «Господь возвеличить ім'я твоє в усіх родах, 
тому що через тебе явить Господь в останні дні синам Ізраїля 
Бідкуплення*. І посади в її на третю сходинку біля жертовника, і зійшла 
на неї благодать Господня, і вона підскакувала від радості, і полюбив її 
весь народ Ізраїля. 

VIII. І пішли її батьки, дивуючись і славлячи Господа, що дочка їхня 
не повернулась назад. Знаходилась же Марія у храмі Господньому; як 
голубка, і іжу приймала із руки ангела. Коли ж їй виповнилось дванад¬ 
цять років, стали радитися жреці, кажучи- «Ось сповнилось Марії два¬ 
надцять років у храмі Божому, що будемо робити з нею, щоби вона 
якимось чином не осквернила святиню?* 1 Сказали первосвященику: 
«Ти стоїш біля вівтаря Господнього, увійди і вчини молитву за неї, і що 
Господь об’явить тобі, це і зробимо*. І первосвященик, одягнувши 
додєкзкодоеї, увійшов у Святая Святих і возніс молитву за неї : і об'я¬ 
вився ангел Господній^ сказав: «Захарія.Захарія, пїди і склич ігї 

роду; і хай вони принесуть посохи, і кому ЇЬсподь об’явить знамення, 
тому вони стане дружиною (зберігаючи дівицтво)*. І розійшлись віс¬ 
ники по окрузі юдейській, і труба Господня сповістила, і всі стали схо¬ 
дитись*, 

У деяких іконографічних варіантах первосвященик обіймає Ма¬ 
рію, благословить її, а навіть впроваджує до святині. Батьки затрима¬ 
лись перед сходами, дотримуючись встановленого тут чіткого ритуалу. 
Переважно жест представлення Марії виконує Йоаким, але іноді також 
Лина, Якраз за дорученням Йоакима Марію відпроваджували дівчата 
із запале ними смолоскипа ми, щоб, як з астер іі а ють апокрифі чн і є ван - 
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гелія.дівчинка не хотіла вертатись додому. Іконографія найбільш часто 
подає п'ять або сім дівчат, особливо о любов'ю представляє їх мис¬ 
тецтво Балкан періоду Палеологів, підкреслюючи їх красу і вишуканий 
одяг, а також прикрашені квітами зачіски. У Софії Київській зі свічками 
у руках змальовані також, у ктиторському портреті, члени сім 7 князя 
Ярослава Мудрого. 

Б іконографії Введення у крам зі сценою впровадження Марії до 
храму поєді іується додаткова сцена із протоєваз ігелія від Якова, як йез- 
гол щоденно приносить із неба для Марії хліб. У центрі ікони виділя¬ 
ється киворій, який репрезентує санктуарій святині, основною час¬ 
тиною якого є купол на чотирьох колонах, часто із елліністичними 
капітелілми. поміж якими проглядається вівтар. Марія сидить на ос¬ 
танній сходинці синтрону або під куполом киворію на мармуровому 
(часом із слонової кістки) престолі та бере хліб від ангела, який чи на 
льоту, чи стоїть біля дівчинки, цілою фігурою або тільки погруддям 1 . 

Сцена Введення Марії у храм є типовою іконою, яка свідчить, на¬ 
скільки іконографічне мистецтво сильно вросло своїми коренями у 
світову мистецьку традицію. 


1 Юо 5 №к<і]<тіпа. [сопз ґгот РоІзпсі. - її. 2 1 




Благовіщення 



\ТГ 

одній темі із циклу празників не прндн 
Ш я Ж лялось так багато уваги, як темі Благові- 
-Ж * %*. щення, 

Благовіщення в іконографії - це зображення ідеї Господнього 
втілен ня, а том у їй н ам агал ись н здати ч іл ь не м ісце у кої ітексті ціп ОСТІ 
розпису інтер’єру храму, 

Основою візантійської іконографії цього сюжет>' є Євангелія від 
апостола Луки: *2б, Шостого міся¬ 
ця ангел Гавриїл був посланий Бо¬ 
гом у місто в Гали леї, якому ім’я Па¬ 
за рет, 27. до діви, зарученої чоло¬ 
вікові на ім'я Йосиф, з Давидового 
дому, ім’я ж діви було Марія. 28, 

Ввійшовши до неї, ангел сказав їй: 

* Радуйся, благодатна, Господь з то¬ 
бою! Благословенна ти між жін¬ 
ками*. 29- Вона ж стривожилась 
цим словом і почала роздумувати 
в собі, що могло значити те приві¬ 
тання. ЗО. Ангел їй сказав: «Не бійся, 

Маріє! Ти бо знайшла ласку" в Бога. 

32, Ось ти зачнеш у лоні і вродиш 
сина й даси йому ім’я Ісус. 32. Він 
буде великий і Сином Нсевиїхньо¬ 
го назветься, І Господь Бог дасть йо¬ 
му престол Давида, його батька, 33. 
і він царюватиме надломом Якова 
повіки й царюванню його не буде 
кінця* 

34. А Марія сказала до ангела: 

«■Як же воно станеться, коли я не 


Еі.'чагО$іщі і ннЯ, 

Кінець X Т7 - 
початок XVII С№. 
Львів „ іконостас 
церкві* святих 
П'ятниць 


знаю.мужа?* 35. Ангел, відповідаю- 


12 Оеювісь Про І1СИ> 
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ііі&говйцення. 
XIV ст. Мозаїка. 
Стамбул, 
КахрієДж&чі 
(церква Хореї). 


чи, сказав їй: ■^Лї'х Святий зійде на тебе й сила Всевишнього тебе оті¬ 
нить; томуй святе, що народиться, назветься Син Божий. .„38. Тоді Ма¬ 
рія сказала: Юсь я Господня служниця; нехай зо мною станеться по 
твоєму слову?* і ангел відійшов від неї*[Лука 1,26-58]» 

Протоєрангеліє від Якова мало також великий вплив на форму¬ 
вання іконографії Благовіщення. 

Дуже часто сцену Благовіщення розділ ювали на дві частини і роз¬ 
мішували на стовпах тріумфальної арки, яка впроваджуй до Святая Свя¬ 
тих. Цей принцип, широко застосовуваний у пам'ятках середовища 

візантійського впливу, відомий вже в 
XI ст.: мозаїка Софії Київської, ХПст. - 
фрес ка Ми х айл і вського Золото верхого 
СОбору, а також на Балканах - Курбі- 
ново, Прілен, Нерезі. Гречаница; на Кіп¬ 
рі - Асіноу, Логудера;на Сицилії - Мон¬ 
реаль, Капедла Палаті на; у Північній Іта¬ 
лії - Сан Марко, Торчедло тощо, Пізні¬ 
ше цей принцип став загальним прави¬ 
лом. Винятками тут можуть бути тільки 
група інтер’єрів грецьких храмів XI ст., 
таких як в І Іеа Моні, Хосіос Лукас і Даф- 
на. Ці не поділені на дві частини Благо¬ 
віщення розміщені тут на північно- 
східних стінах храмів чи трон пах. 

Поділене на дві частини Благовїщен - 
ня як символ життя (двох центральних 
дерев у Раю) пізніше стало застосову¬ 
ватись як майже обов’язковий компо- 
] іент царських врат іконостасів поряд з 
чоти рма євангеліста м и. я кі с имвол ізуйа - 
ли ідею пізнання. Були випадки застосу¬ 
вання розділеї юї і і адвоє компози ції Бла - 
го вішення і в західному мистецтві, наприклад, Джогто застосував цей 
принцип в італійському мистецтві, прикрасивши таким чином арку' 
святилища V Капслла дель Арена, 

Іконографія Благовіщення, як уже вказувалось, базувалась, в основ¬ 
ному; н а Єван гелії від Лужи, а та кож п ротоє ка нгел її бід Я ко ва. Отож вона 
розвивалась двома шляхами, внаслідок чого в V сі; сформувались два 
типи зображення цієї сцени, Перший, базовий на тексті вказаної Єнан- 
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гелії, репрезентований, головним чином, у Візантії, зображає Марію, 
ідо стоїть і розмовляє із Гавриїлом. Жестикуляцією рук Марія наче ви¬ 
словлює йому свою розіубленість і непевність. Ця жестикулююча по¬ 
става фігури с типовою дія представлення цієї сцени в еллін істично- 
візантійс ько му дусі і переважає у мистецтві від IX до X11 стол іть. 

Другий тип Благовіщення, базований, головним чином, на прото- 
еоангелії від Якова, показує Марію біля криниці, як та черпає воду, або 
пряде пурпурову тканину’ (яка повинна біти заслоною для святині в 
Єрусалимі). Ці мотиви є також дуже ранніми, вони відомі із саркофага 
у Рішенні 1 та мозаїки із Санта Марія Маджоре в Римі (V сг ) Цей другий 
тіш базований, головним чином, на протоєвангелії від Якова, він від¬ 
різняється від тексту атЕ. Луки, є більш побутовим і мальовничим: 

-ХЕ. І, взявши глечик, пішла по воду, і почула голос ЩО прорік: 
^Радуйся, благодатна! Господь з тобою: благословенна ти між жінками*. 
І стала оглядатись вона, щоб вияснити, звідки цей голос, ізлякавшись, 
повернулась додому, поставила глечик з, узявши пурпур, стала прясти 
його. І тоді постав перед нею ангел ІЬслодній і сказав;* Не бійся, Маріє, 
тому що ти отримала благодать від Бога, і зачнеш згідно зі словом 
Його?. Вона ж. почувши, роздумувала, говорячи сама до себе: * Не вже я 
зачну від Бога живого і народжу, як жінка яка-небудь народжує?* і сказав 
ангел;* Не так, Маріє, але сила Всевишнього осінить тебе, тому і наро¬ 
джене тобою Святе наречеться сином Всевишнього. Е наречеш йому 
ім’я Ісус .тому що Він врятує народ свій*. І сказала Марія: - раба Гос¬ 
пода. нехай буде по слову твоєму* 2 . 

її XII ст. обидва зазначені типи зображення Благовіщення поєдну¬ 
ються. У п разки кой их композиціях переплітаються реалії оповідей і 
Євангелія від Луки, і протоєвангеяія від Якова. Марія у цих композиціях 
сидить, рідше стоїть, тримаючи веретено, однак не пряде, а підносить 
руку у розмовному жесті. Спочатку інтер’єром, у якому відбувалась сце¬ 
на Благовіщення, був, звичайно, дім Йоскфа в Шзарегі Тепер він змі¬ 
нюється па відкритий ЮрОд з портиком, еія тлі якого сидить Марія, 
іноді під оздобленим балдахіном. Архангел Гавриїп, образ якого ба¬ 
зується на східній іконописній трцдиції, є величавим діеданцем не¬ 
бес, а не як покірний слуга (на Заході), він одягнутий у багаті палацові 
шати з берлом або хрестом у руках, Іноді у променях злітає до Марії з 
неба Святий Дух у вигляді голуба. Побутує така думка, що мозаїчне і 


1 Кондакоа ЯЯИконсграфия Бппуматфи. - Слб., 19Н-- Ид. 6.- С 20. 
1 Апоьрифьі древні ех хрйстнан. - С. 121. 
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фрескове зображення Благовіщення з Десятинної церкви було зраз¬ 
ком для Софії Київської, Дм и т р і вського (Михайлівського) монастиря, 
Успенського собору в Києві. 

Усі відомі сцени Благовіщення, де архангел Гавриїл і Богородиця 
розташовані обабіч на стовпах арок святилищ храму і фдазікують по 
стать О ранти в апснді, творять разом із нею богословсько-філософ¬ 
ський, мону'ментально-синтетичний ансамбль. 

Здавалося б, шо, базуючись на палацових і столично-церковних 
засадах Константинополя, сцена Благовіщення у Софії Київській по¬ 
винна б відтворювати Євангелію від Луки, композицію першого, офі¬ 
ційного ти т. Однак, Богородиця зображена, як вона пряде багряну 
нитку, яку їй замовили для того, щоб виткала багряну завісу'для Єруса¬ 
лимського храму. Ця оповідь запозичена із протоєвднгелія від Якова: 

«■X. Тоді була нарада у жреців, які сказали: ^Зробимо завісу для храму 
Господнього», і сказав первосвященик;»Зберіть непорочних дівиць із 
роду Д а віщового», ї пішли слуги, і шукали, і знайшли сім дівиць .} пер¬ 
восвященик згадав про молоду Марію, яка була із роду Давидового і 
була чиста перед Богом, І слуги пішли і привели її 1 впровадили дівиць 
у храм Господній. І сказав первосвященик: «Киньте жереб, що кому 
прясти: золото й аміант, і льон, і шовк, і гіацинт, і багрянець, і справжній 
гтурпур*, І випали Марії справжній пурпур і багрянець, квзавши їх, во¬ 
на повернулась до свого дому. У цей час Захарія буї* німим, заступав 
його С а муті (поки не став Ззхарія знову говорити). А Марія, взявши 
багрянець, стала прясти* 5 , 

У сцені Благовіщення Софії Київської Марія пряде нитку дія баг- 
рн] юї завіси Єрусалимського храму. Так само зображено Благовіщення 
і іа монумеї пальній і коні, яка прикрашала колись церкву Благовіщення 
на Золотих воротах у Києві (тепер знаходиться у Третьяковській га¬ 
лереї в Москві під назвою «Устюжське Благовіщення*}. Щ ікона, шедевр 
європейського середньовічного малярства, за своїм стилем тісно по¬ 
в'язана із мистецькою школою Києва княжої доби. У ній так само, як і 
на тріумфальній арці із Софії Київської, € стояча постать Богородиці. 
Лівою рукою Богородиця гримас моток пурпурових ниток - алюзія 
до темп про ткання пурпурової завіси, і вперше в українській іконо¬ 
графії посеред її грудей зображено постать ще не народженого Ісуса, 
як Знамення 1 . 


*ЛогвинГригорій. Софія Київська,- Іл, 57-42. 

^ Гостдарствспшя ТрстьяКОвСКія галерея. Каталог СОбраний,- С 47 ->0. 
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Аналогію цього моп ту можііа зшйі и і пі одній із мозаїк Успенськеїї 


церкви 1! ІПкС'ї, хоча більш ПрПІЩош І ДНІЛІ ЇМ Є ТС. ЩО Х\ДОЖШіК ІІІСПІ- 
руваюітекстом лїгурпі падиіь Благо* 
вішення, ” КВІТНЯ, де співається: *ЇОДІ, 



зі словами архангела, сирмйнядіи ви 
н дчна їура, іьі [у Мудрість у чистому ті- 
.■іі (ліня і Слово Бога і його Мудрістю. 

Наипроти Богоматері стоїть Птриїд і 
говорить слова Благовіщення (за 
Євангелією від Луки), його лице має 
такі салі і сп і ль< )ві озііа ки. я к і ;шііе Бо- 
городиііі; воіюсновіієно глибини і на- 
їхнення. Зверху над Гаврііїлом і Ма¬ 
рією бачимо «Давнього Днями», Ус¬ 
пенське Благовіщеним із Ні ке і є пер¬ 
шою іконою їздим мотивом. 

Зв'язок мотивів Бога Отця і Бога 
Сина полягає в тому, що хоч вони є 
різними постатями. Премудрість Бо¬ 
жа є одна. ( дть цього зв’язку пояснює 
текст о кіс лха, г ірі і с вячеі юґо Богом а - 
пері: «Нову дитин куш нам народила. 

Старого Днями*, 

Тема Благові ідеї шя - одна із цент¬ 
ральних у мистецтві східних і захід¬ 
них церков. Вола завжди була об’єк¬ 
том багатьох стильових і філософські їх іптернре тацігї яку світовому. Уотояажг 


і 


гак і в українському мистецтві зокрема. 

У збірці Національного музею у Львові звєртая на себе увагу Благо¬ 
віщені ш XVI ст., що походить із церкви в Лемківському селі Дальова, 
церкви, ізякої походить ряд шедеврів і іапгого ікої [плису. Тут снові ієна 
руху і динаміки ДВОХфігурл а композиція. Шніпрітатіоенае мажором 
і а величавістю, (кедіа, безумовно, була і іалкьчьоваї іа тля і іамісного ряду. 
Белику роль у цій композиції відіграють акценти червоного кольору, 
особливо колір мафорію архангела Гавриїла, іцо придало творові на¬ 


Итггмїіце?шн, 
Кіт, XI ап. 

МОСХііґІ, 

Тітпьнковська 
гелере я. 


строю піднесення і святковості’. 


’ .Пошт Григорій. Мияенй Лада. Стнцщька Віри, Український еерелнм>вічний 
живопис. - Іл. 1ХХХІ. 











РІЮ&,і Хриипгж. 

Кінець XV/ - 
Н'/чатл: ХЛ'Рст. 
Ямт. х&лр/стк 
и?рк*ш святих 
ІГмтніщь 


/? , 

Ж т шшгелія ви се. Луки розповідає про цю подію 
ж досить ла кої їіч з ю «І вона породиласвого сн і *а 
перюродної о. сповила його т а покт ала в ясла, 
бо ие було їм місця ь заїзді * [Лука 2, “] Ліси? нього розповідається про 
події, пов’язані з оповіщенням ангелом пастухів. їх поклоніння но- 
вошр02Б»£хюм^«8, Булижутій стороні пастухи, що перебували вчис- 
т:м полі та вночі стояли на сторожі коло своїх тор 9 Аж ось ангел 



Господній їм з'явився, і слава Гос¬ 
подня їх осіяла, і великий страх 
огорнув їх. їй. Ангел же сказав їм 
* Не бійтеся, бо я звіщаю вам велику 
радість, що буде радість всього 
народу ] 1. Сьогодн і 11 ародився вам 
у міс і і Дави, юнім Спаситель, він же 
Христос Господь, 12, і ось вам знак 
Ви знайдете дитя сповите, що 
. і олеати ме и яслах ■'.13-І вмить при- 
стала до ангела волика сила не¬ 
бесного війська, то хвалила Бога і 
промовляла 14, «Слава на висотах 
Бон й па землі мир ЛЮДЯМ ЙОТО 
вподобання- 15.1 коли ангели зня¬ 
лись від них на небо, пастухи один 
до одного заговорили: «Ходім ли¬ 
шень до Вифлеєму та подиві моя на 
ту подію, що Господь об'явив нам*. 
16-1 Пішли вони притьмом, І знай¬ 
шли Марію, Йосифа й дитятко, що 
лежало в яслах. Г.Г їооачиклш й< >- 
ю. вони розповий, що їм було ска¬ 
зано про це ХЛОП’ЯТКО^ 1 8.1 ВСІ, ХТї > 
чев їх. дивувалися тому, і ло пастухи 


1X2 








їм опов Шали. 1 9- Марія ж пил ьно збері гал а все це, розду муюч і і в своїм Різдво Христове, 

серці. 20. А п астуяи повернулися, прос лявляючи й х валячи Бога з а все, »емт. 

що чули й бачили, так як їм було сказано* [Лука 2,8-20]. 

Окремо євангеліст Матей розповідає історію про подорож трьох 
мудреців зі Сход}’, які відвідали новонародженого, шоб йому покло¬ 
нитися і скласти свої дари. Підносно цих постатей євангеліст Матей 
вживає термін «мудреці*, у протоєвангелії Якова є термін «маги*, вжи¬ 
ваються у літературі також терміни «царі+ 3 *королі-» та інші На нашу 
думку,термін «мудреці* є найбільш правомірним’. «-Коли їсус народився 
у Вифлеємі Юдейськім, за днів Ірода царя, мудреці прийшли в Єру¬ 
салим зо Сходу 2. і спитали: Де цар юдейський, що оце народився? Бо 
ми бачили йога зорю на Сході й прийшли йому поклонитись*. Поче¬ 
ши це, пар Ірод стривожився, і ввесь Єрусалим з ним, 4. Зібравши всіх 
первосвящеників та книжників народних, він випитав у них. де Хрис- 
тос має народитися. 5. Бони йому сказали: «У Вифлеємі Юдейськім, бо 
так написано пророком: 
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6,1 ти, Вифдеєме, земле Юд и, нічим не менша між містами Юди, бо 
з тебе вийде вожді., що буде ласти мій народ, Ізраїля*, 

7. Тоді Ірод, покликавши тайком мудреців, випитав у них пильно 
про час, коди зоря з'явилась. 8. і відіслав їх у Вифлеєм, кажучи: «ідіть та 
розпитайте пильно про дитя, і коли знайдете, оповістіть мені, щоб я 
теж пішов йому вклонитись». 

9. Висякали вони царя і пустилися в дорогу. І ось зоря, що її бачили 
на Сході, йшли перед ними, аж поки не підійшла і стала зверху,де було 
дитятко. 10. Побачивши зорю, зраділи радістю вельми великою. 
11 .'Увійшли до хати й побачили дитятко з Марією, матір'ю його, і, впав¬ 
ши ниць, поклонились йому; і потім відкрили свої скарби й піднесли 
йому дари: золото, ладан і миро. 12.1 попереджені вві сні до Ірода не 
завертати, пустились іншою дорогою у край свій»[Матсй 2, 1-12]. 

Найбільш ранЕіі іконографічні пам'ятки, що зображають сюжети, 
які ілюструють Євангельські розповіді про народження Хриета, похо¬ 
дять із 111 ст. - це або рельєфні розповіде іі сюжети, що прикрашають 
стінки саркофагів, релікваріїв, чи фрескові розписи із римських ката¬ 
комб. У цих творах зображення Народження ніколи не є відірваним 
від євангельських чи біблійних сюжетних мотивів чи мотивів фольк¬ 
лорного характеру, яки ми народ, розвиваючи чи доповнюючи ці сю¬ 
жети, намагався зробити їх більш доступними чи ширшими для за пов¬ 
иснеш своєї уяви про цю знамен ну подію. У цих іконографічних пода¬ 
чах, як правило, Марія зображена із дитятком на колінах, або сидить 
окремо у кріслі, в 'гой чає коли поруч зображено дитя, яке лежить 
окремо в яслах, а біля нього видніються голови вола і осла, що своїм 
диханням зігрівають новонародженого. Сюжетна генеза іконографії 
цих тварин інспірована пророцтвом Ісаї: «Віл знає господаря свою, а 
осел - ясла пана свого. Ізраїль нічого не знає, народ мій не розум ієфсая 
1,3]. Цей мотив був присутній майже в усіх зображеннях народження 
Христа, починаючи із найбільш ранніх фресок римських катакомб, 
наприклад, зберігся рисунок художника Россі із частини фрески, що 
прикрашала арку у катакомбі Сан Себастіан у Римі, де зображено спо¬ 
витого новонародженого Ісуса, якого зігрівають віл та осел, над ними 
велике погрудне зображення Хрисга-Емануїла 1 . У свою чергу, семан¬ 
тика зображення цих двох тварин пояснюється як зображення двох 
релігій; християнської - віл, юдейської - осел. 


* Мс&^єпїШгіїІО-ІЇШкСОп і ргіті СгіїСІапі-— Йота, 1987.-й. 22. 
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На найбільш ранніх етапах зображення теми Народження є мотив 
трьох мудреців зі Сходу. V цих зображеннях юнацькі постаті мудреців, 
що разом зі своїми верблюдами підходять до Марії і складають дари 
дія новонародженого Ісуса, є пастир із пастирською палицею, який 
стоїть біля ясел, наче його тілоохоронець, чи іноді два пастирі, є по¬ 
стать св. Йосифа, який або стоїть за спиною Марії 3 , або потім, у пізні¬ 
ших варіантах цієї композиції, сидить засумовані їй поряд. У настінних 
малюваннях чи рельєфах можна побачити струнку постать молодої 
жінки чи дівчини Соломії; яка якось задіяна при родах, видно, подруга 
Марії. Про приведення повитухи і зустрічі цієї бабусі із Соломією роз¬ 
повідає протоєвангелія Якова: *ХІХ. ] вийшла вона (повивальна бабуся) 
із печери і зустріла Соломію, і сказала їй: ^Соломія. Соломія, Я хочу роз- 
повісти тобі про явління чудесне: родила діва і зберегла дівоцтво своє*, 
і сказала Соломія: *Живе Господь Бог мій, коли не протягну пальця сво¬ 
го і не перевірю дівоцтва її, не повірю, що діва родила*. 

XX. І тільки протягнула Соломія палець, як скрикнула і сказала: «Горе 
мойому невірству, тому що я насмілилась спокушати Боса. і от моя рука 
віднімається, як у вдгні* і впала на коліна перед греподом, говорячи; 
* Господи Боже батьків моїх, згадай, що я із сім’ї Авраама, Ісаака і Я кова, 
не зганьби мене перед синами Ізраїля, не відмов мені милості заради 
бідних: тому Ти знаєш, що я служила Тобі задля імені твого і від Тебе 
хотіла прийняти гюздйиня*. І тоді постав перед нею ангел Господній і 
сказав їй: * Соломія .Соломія, Господь вислухав тебе, піднеси руку твою 
до маленького і подерж н його, і наступить для тебе спасіння і радість*. 
І підійшла Соломія, і взяла малюка на руки, сказавши: ^Поклоняюсь 
йому, тому що народився великий цар Ізраїля* \ відразу ізцілилась Со¬ 
ломія, ї вийшли із печери спасенною^. 

У Ватіканській бібліотеці зберігається виконана у XV'! ет. худож¬ 
ником Альфонсом Кгаконом акварельна копія настінного розпису ка¬ 
такомби Сан Валснтіно. У центрі у досить завищеному півкрузі Марія 
з Емануїлом на колінах, Над півкругом у повітрі дві невеликих фігури 
із лавровим вінком, справа знизу чоловіча постать куттає у дерев’яній 
посудині до половини зануреного у воду молодого юнака, зліва - стоя¬ 
ча повнофігурна постать з німбом кругом голови і з латинським на¬ 
писом «Соломія*. Із самого низу КОМПОЗИЦІЇ посередині, ПЩ півфіту¬ 
рою Богоматері ягня, що нюхає п ал ьмову вітку. Соломія, молода жінки, 


4 Там же, - 5, Й-9. 

1 Апсзкрз і фьі древн и х христи ан. - С. 1 24' 125- 
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Саркофаг 

*РїЄ$ЄрІО* 

Перша полов, Л 'ст. 
Рим. МулеоПЬ 
Христіано, 
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у якомусь, наче монашому, одязі, із молитовно складеними руками і 
молитовним виразом обличчя* 1 . На ще одній, подібній до попередньої, 
композиція із півфіґурою мадонни з дитям, зверху над якою молода 
дівчина колише у дерев'яній скриньці сповитого малого Ісуса, І спра¬ 
ва - жінка сидить біля подібного, як попереднє, дерев’яного корита 
для купелі і мйє молодого, десь і 5-ій років юнака з німбом кругом го¬ 
лови. За їх спиною напис латинською; «Соломся*. Жінка,яка миє юнака, 
старша за віком, років сорока.очевидно, нянька (дитяча опікунка). 
Очевидно, що у багатьох випадках фризовий характер цих компо¬ 
зицій зумовлений подовгастістю предметних їх носіїв - саркофагів, 
релікваріїв тощо. Настінні фрески, які на сьогодні далеко гірше зберег¬ 
лись, подають композиції пі «кругли ми, прямокутними, квадратними. 
У розписах, як правило, присутні Вифлеємська зірка, персонаж із про- 
тоєвангелія Якова, вже згадувана Соломія, яка опікується маленьким 
[сусйм Іноді центр композиції у рельєфних фризах саркофагів зай¬ 
мають ясла зі сповитим малям, зліва до них підійшли цілофігурні віл 
та осел (наче з поклонінням дитятіза ними постаті трьох мудреців зі 
Сходу з подарунками у руках, справа біля ясел пастух із палицею, як 
охорої ієць, і сидяча постать Марії, одягнута в античі іу туніку і мафорій. 
Зверху, в центрі над яслами, дах хатини, і біля нього Вифлеємськазірка. 
У живописних зображеннях, залежно від місця, мудреців може бути 


4 МаггоІеШОапііо. ІЧ'агаїееоп і рлгшСшіапі.- 5. 17,19. 
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лізі), іноді чотири: на саркофазі із другої половини IVст що зберіга¬ 
ється у базиліці Сан Пауло Фуорі де Міра. зображено сидячу у глибо¬ 
кому кріслі постать Марії зі сповитим немовлям у ріках, до якої підхо¬ 


дять троє мудреці в із дарунка ми в руках, за мудреця ми - зовсім оголена 



постать. Єви. що долонями закриває своє лоно. 

Крім фризової скульптурної композиції зображення сцени наро¬ 
дження, де цс зображення показувало подію у боковому баченні, у IV ст. 
з’н вляютьсн у Рі їм і жі тої а исн і ва ріаі гп і .де г ці с цен а роз крі івається на че 
зверху. Прикладом цього може бути Народження, намальоване на віці 
релікварій, що зберігається у музеї Сакро Ватикано. Туг, наче зверху, 
на синьому тлі бачимо три фігури з великими, яскраво-жовти ми. обве¬ 
деними червоними німбами лежаче 
і іа світлому л ожі, одя гнуту у тем і ю-сі і - 
ній колір постать Марії, зверху гори¬ 
зонтально, які постать Марії,закладену 
фігурку немовляти, сповитого у тем¬ 
но-синє, з-за ясел якого виглядають дві 
голови - пола та осла. Дальше, у куті 
ком поз н ці ю за м икає фі ілра с і гоя чого, 
побаченого у ракурсі зверху Йосифа, 

V позі традиційної у мистецтві *зажу- 
реітої постаті«. Зверху кої [пози ці ю за - 
вернув Вифгтсємська зірка, намално¬ 
ва н а біт им на тем і з о-с і 11 іьому тл з Ком - 
позиція дуже активна за кольоровим 
рішенням, дещо нагадує живопис єв¬ 
ропейського постімпресіонізму кінця 
XIX століття. Впроваджене тут нове 
композиційне бачення сюжету Наро¬ 
дження матиме свій розвиток у євро¬ 
пейському західному мистецтві Відро¬ 
дження. а у східних церквах десь до 
середини XVIII ст. і пізніше ця компо¬ 
зиція довго буде основою в ілфа'шсь- 
кому іконописі. Одним із важливих 
компонентів цієї ком пози ції є домі} іу- 
юча у ній тема Вифлсумського Світла, яке описане у протоєван гелії 
від Якова *-ХІХ. І зупинились вони бсія печери, і хмара сяюча появилась 

V печері. 1 сказала бабуся (повитуха): «-Дула моя возвеличена, очі мої 
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побачили чудо, тому що народилось спасіння Ізраїлю* 3 хмара тоді 
відсторонилась від печери, а у печері засіяло такс світло, що вони не 
змогли винести й його, а дещо згодом світло щезло, і появився ново¬ 
народжений. вийшов і взяв грудь .матері своєї Марії* 5 

Ця тема світла звучатиме пізніше у багатьох варіантах зображення 
сцени Народження* 

Окрелюю, дещо відособленою у цих сценах є постать сіз. Йосифа. 
На ритовині з посвятою Севері, виконаній із слонової кістки, зобра¬ 
жена, крім портрета фундатора сцени Поклоніння мудреців (із сидя¬ 
чою у плетеному кріслі Марією з дитятком), постать св. Йосифа, що 
правицею вказує на Вифлеємську дірку. Цс нестарий чоловік, в силі 
віку, коротко підстрижений, без бороди, ВУСІВ, таким ВІН є у цілому ряді 
сцен поклоніння мудреців на саркофагах 7 , але вже у IVст, починає 
формуватися у мозаїці фігура старенького Йосифа. Композиція По¬ 
клоніння мудреців із Санта Марії Космедін 705-70? рр. у Римі пред¬ 
ставляє св. Йосифа як гарного тридцятирічного чоловіка, що разом з 
Марією приймають молільників, захоплених новонародженим. Потім 
цей образ сформовується у старечу знедолену постать, сповнену сум- 
нівіи і горя. Євангеліст Митей розповідає про Йосифа: * 18. Народження 
ісуса Христз відбулося так: Марія, його мати, була заручена а Йосифом; 
але перед тим. як вони зійшлися, виявилося, що вона була вагітна від 
Святого Духа. 19. Йосиф, її чоловік, бувши праведним і не бажаючи її 
осл авити, хотів тайкома її відпустити, 20.1 от, коли він: задумав, ангел 
Господній з’явився йому уві сні й мовив: «Йосифе, сину Давида, не бійся 
узяти Марію, твою жінку, бо тс. що в ній зачалося, походить від Святого 
Духа. 21. Вона народит ь сина, іти даси йому ім'я Ісус, бо він спасе народ 
свій від гріхів їхніх* [Матсй 1, 18-21]. 

У значно розвинутому вигляді подає цю ситуацію протоєваигелія 
від Якова: *ХШ. Проходив вже шостий місяць вагітності Марії, і Йосиф. 
повернувшись після теслярських робіт, і, увійшовши у дім, побачив ЇЇ 
вагітною. З ударив себе по обличчю, і упав ниць, і плакав гірко, говоря¬ 
чи: * Як тепер буду звертатися до Господа Бога мойого, як буду молитися 
за дівчину' оцю. тому' що я привів її із храму дівчиною і не зумів зберег¬ 
ти? Хто обдурив мене? Хто спричинив зло дому мойому з знеславив 
дівчину?- І встав Йосиф. і покликав Марію, і сказав: «Ти, що була на 


5 Апокрифи дрс№ і їх хрипи ан.- С 124- 11 5, 

4 . Чахіоіеп і Оаг}Но, Хагаїесоп і ргіллі Сгй-ОЛпі.— 5. 32. 
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піклуванні Божому, що ж ти зробила? Забула Господа Бога свого? Чому 
осквернила свою душу, ти, яка виросла у Святая Святих, і їжу приймала 
від ангелів?* 

Вона тоді заплакала гірко і сказала: « Чиста я і не знаю мужа*. 

1 сказав їй Йосиф: «Звідкіля ж плід у череві твоєму?* 

Вона відповіла: «Живий Господь Бог мій, не знаю я звідкіля*. 

XIV, І Йосиф злякався, і заспокоєним був нею, і став думати, як з 
нею поступити. І говорив Йосиф: «Якщо я затаю гріх її, то стану нару- 
піителем Закону, а якщо розповім про нього синам Ізраїля, то передам 
невинну кров на смерть. Що ж мені робити з нею? Відпущу її таємно (з 
дому)*. І наступила ніч. 1 ангел Господній з'явився йому у сні і сказав: 
«Не бійся за діву: тому що це, що в ній, від Духа Святого: родить вона 
Сина, і ти назвеш його Ісусом. Тому що він спасе народ свій від пока¬ 
рання за гріхи*. 1 пробудився Йосиф, і прославив Бога ізраїля. котрий 
післав йому благодать, ї залишив її (Марію)* 8 . 

Немає сумніву у тому, що образ засмученого Йосифа сформувався 
якраз на матеріалі проте євангелія від Якова, він є таким і на мозаїці з 
ХШ ст. у знаменитій Санта Марія Маджоре у Рими є він також у мате¬ 
ріалах Київського Псалтиря 1397 року; де поміщені аж три різні ком¬ 
позиції на тему Народження (с. 36, і 28, 159). Це образ відчуженої від 
оточення, неначе скрученої у клубок постаті, яка обернулась спиною 
до усього, що відбувається, вона наче спостерігає за тим, що діється за 
зображенням у композиції. Постать Йосифа наче чужа до отієї кос¬ 
мічної події, яка сталася: бог став Чоловіком,*! Слово стало тілом*, як 
написано в Євангелії від Івана [Іван і. 14]* 

Темізгорьованоґо Йосифа присвячена ще окрема композиція, що 
належить до монументального циклу оформлення інтер'єру монас¬ 
тирської церкви с. Лаврова, що біля м. Самбора Львівської області. 
Церква датується XV ст., фрески кінця XV -поч.ХУЇ століть. Йдеться про 
композицію на тему 4 кондака Акафіста: «■Бурею глибоких сумнівів 
охоплений, збентежився праведний Йосиф,.,* 

Йдеться про Описані у цитованому протоєоангелїї від Якова докорів 
Йосифа Марії, Ці дві знамениті постаті зображені у композиції розмі¬ 
рами десь 2 х 1,5 м сидячими на просторому монументальному си- 
дженні з пропорціями дуже низ кого стола. Обидві фігури монумен¬ 
тальні і возвеличені у своєму горі, Схвильованість Йосифа зосереджена 


* Апокрифи древн н х христи ач. - С 1 21 . 

4 Відорнім Г. Исследсвание о Києве кой Псалтьфи.- М.. 19?8- С. 3*6*, 3 28.3 59. 
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у жесті піднятої руки. однак у настрої усієї постаті сповнений гідності 
спокій і філософська задума.Сповнена внутрішнього відчаю Марія зов¬ 
нішньо спокійна і величава, прикладає праву руку до серце, ліва по 
тадс на на колінах. Тлом композиції є фантастична архітектура з прос- 
торими ажурами з-поміж колон та арок 3 * 

V плині часу мальовниче, оптимістичне свята Різдва стало одним 
із найбільших свят року а Україні. Духовна таємничість святкованоі 
релігійної події стала темою багатьох творчих, іноді нсочі купаних інс- 
ггіраідій в іконописному мистецтві, якедосягло свою апогею в Україні 
у XV столітті. 

Десь у Х-ХІ ст. сютаточносформовується іконографічна концепція 
зображення сюжету. Вона поля гає у своєрідній трьохповерховїй ком¬ 
позиції:. зображення скелистої гори із дуже скромною рослинністю і 
печерою посередині. Мотив печери має у світовому мистецтві свою 
давню семантику, і пов'язується вона ще з глибокою давниною: ідея 
печери з ідеєю плодовитості І животворчої сили землі. Ще у палеолі¬ 
ти ч йому живопис і п росл ідков\'еться сири й м а н ня печер и, м і«ія н аро- 
дження як лона Землі. З цією ідеєю пов’язана думка, що ніщо живе не 
щезне, воно лишень тимчасово з'являється на землі, щоб потім помер¬ 
ти і знову з'явитись. Якраз на фоні цієї гірської печери ясне порпурове 
ложе і лежача на ньому фігура Марії, біля якої фіґурка дитини, тісно 
сповита у пелюшки Над дитиною вцдніються дві голови: вола та осла, 
У центрі, на самому верху на тлі неба - Вифдеємська зірка, яка голов¬ 
ний свій промінь опускає на дитину у яслах. З-за гори з неба опуска¬ 
ються ангели, які оповіщають пастирям про чудо, іцо сталося. У ниж¬ 
ньому композиційному ряду представлено три фігури посередині із 
посудиною дтя купання дитини, і дві особи, які здійснюють купіль: це 
старша за віком бабуся-повитуха і молода дівчина Соломія (за прото- 
євангелісю від Якова), У куточку зліва - сидяча фігура зажуреного 
ІЇоснфа. Дуже часто навпроти нього стоїть одягнута у тваринну воло¬ 
хату' шкуру стара бородата людина, яка або рукою показує у бік ново¬ 
народженою, або просто говорить із Йосифом. наче старається його 
потішити. Цю фігуру дуже часто інтерпретують як постать пророка 
Єссея - деревце, що росте перед ним. натякає на Єссеєве дерево; Ч. І 
вийде паросток із пня Єссея, і вітка виросте з його коріння, 2. Дух Гос¬ 
подній спочине на ньому, дух мудрості й розуму, дух ради ] крі пості 


10 РОгоеАМ. Фрески Лаврова //Византия,Ю жііус славше н Древняя Русь.Западлад 
Європа. Искусство и кулнура,- М, 1973-С, $59- 
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дух знання і страх)’ Господнього. З- Він дихатиме страхом ІЬсподнім- 
Вш судитиме не як око бачить, і не як вухо чує присуд видаватиме. 4. 
Він буде по справедливості судити убогих, по правді оголошуватиме 
присуд для бідних у країні. Гнобителя вдарить палицею - своїм сло¬ 
вом, безбожного погубить духом своїх уст* [Ісая 11, 1 -4). 

*Єссеєвс дерево#., давній мотив семантики якого - родовід [суса 
Триста, дуже часто використовується як мотив декору царських втрат 
у церквах тощо. Семантика мотивів зображення Народження з часом 
іноді має свій сенс зображення стає ширшим, включаються мотиви 
більшої кіл ькості ангелів, із Йосифом, крім Єссся, розмовляють то один, 
то два пастухи, посилюється загальне темне тло композиції, гора на¬ 
бирає орнаментально-стилізованих форм, з'являються постаті трьох 
мудреців зі Сходу але тепер вони не юнаки, як на ранніх християнсь¬ 
ких саркофагах, але у коронах, біля пастухів собаки, що бережуть стада, 
потім також і самі стада овець. 

Можливо, що одні із найкращих ікон на тему Народження Христа 
має Музей Народовий у Кракові, де зберігаються вершини українсь¬ 
кого народного мистецтва. Автори цих шедеврів хотіли в перш) 7 чергу 
дати образ свята Народження в характері української народної тра¬ 
диції 11 - 

До вершинних досягнень теми Народження в нашому іконописі 
належить велика за розміром ікона XVI ст. Поклоніння волхвів із 
с. Бусониськ. Цей монументальний за своїм характером твір сповне¬ 
ний настрою виняткової святковості, епічності і чисто творчого ори¬ 
гінального рішення композиції. Він звучить наче вели чавим творчим 
акордом серед колекції іконопису Націонала юго музею у Львові 12 . 


11 А7йїі>їііігд ]ОШіл. ІкОпу, МигСигґі ІЧагХІО^С КіікО^іС - Кгдкб^', 1- ЕІ. 14, 1б. 

12 Логвин Григорій, МіляєваЛада, Свєнціцька Віра. Український середньовічний 
живопис- Ід.Ю 






Жертвування 
у храмі 


Стрітенш. 
Же[щ 'шнпя 
у храпі. Кінець 
Л'і 1 - початок 
Л'І ’П ст.Лшп, 
ШВДІІК^/А'ЙЙ 

аттих П'ятниць. 



ісля розповіді пркл- народження Христа і по¬ 
клоніння пастухів Євангелія вістує про обрі¬ 
зання дитяти і його представлення у храмі, 
Про ці дві події, об'єднанні разом, передає Євангелія від Луки: +21. Як 
сповнились вісім день, коли мали обрізати хлоп*ятко, назвали його 
Ісус - ім’я, що надав був ангел, перше, ніж він зачався в лоні. 22.1 як 



спош шлися дні очищення їхнього, 
за законом Мойсея, вони привели 
його в Єрусалим поставити його пе¬ 
ред Господом, 23. як то написано в 
Господньому законі: «Кожний хло¬ 
пець, первород ний, буде посвячений 
Господеві-*, - 24. і принести жертву, 
як то написано в Господньому законі. 
"Пару горлиць або двоє голубенят*. 
25. А був ь Єрусалимі чоловік на ім'я 
Симсоп: чоловік той, праведний та 
побожний, очікував утіхи Ізраїля, і 
Дта Святий був на ньому. 26. Йому 
було відкрито Святим Духом, що не 
бачитиме смерті перш, іііж іюбачить 
Христоса Господа. 27. Він прийшов 
Духом у храм. ї як батьки вносили дн - 
тя-Ісуса, щоб учинити над ним за за¬ 
конним звичаєм, 28. він узяв його на 
руки, благословив Бога й мовив: 29. 
«Нині, Владико, можеш відпустити 
слугу твого за твоїм словом у мирі, ЗО. 
бо мої очі бачили твоє спасіння, З І ■ 
шо ти приготував перед усіма наро¬ 
дами; 32 . світло на просвіту поганам, 
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і славу твого люду - Ізраїля*. 33- Батько його і мати дивувалися тому, 
що говорилося про нюею. 34, Снмсон же благословив їх і сказав до 
його матері Марії: «Ось цей поставлений для падіння й підняття ба¬ 
гатьох в Ізраїлі: він буде знаком протиріччя, 35- та й тобі самій меч 
прошиє душу, щоб відкрилися думки багатьох сердець*. 36, Була також 
і Анна, пророчиця, дочка Фануїла з покоління Асера; вона була вельми 
похила віком і жила сім років з чоловіком від дівування свого: 37. 
зоставшись вдовою аж до вісімдесят четвертого року вона не відходила 
я ід храму, служачи (Богові) вночі і вдень постом і молитвою. 3& 1 на¬ 
дійшла вона тієї самої години й почала прославляти Бога та говорити 
про нього всім, що чекали визволення Єрусалиму, 39.1 як вони вико¬ 
нали все згідно з законом Господнім, повернулися в Гали лею, до Наза- 
рету, свого міста* [Лука 2, 21-39] 

Незважаючи на те, що про обидві події - обрізання і жертвування 
в Євангелії подається рівночасно, в іконографії представляється друга 
подія, втой час як перша наче не сирий мається до уваги. Сюжету обрі¬ 
зання немає також у підручнику для іконописців із Афону після розділу 
^Народження Христа* у параірафі 213 с параграф 214 «Поклоніння 
мудреців*, а потім ^Жертвування Христа* 3 .Перш а сцена Обрізання по¬ 
дається у Менології св, Василія, хоча, фактично, ми не бачимо тут 
конкретно самої дії обрізання, але тільки алюзійниії момент, коли 
Марія із Йосифом наближаються до храму, де перед входом на них 
чекає священик із ножем в руках 2 . Хоча, фактично, церемонію здійс¬ 
нювали, переважно, не священики і не в Єрусалимському храмі, але 
па місці, там, де знаходилась дитина, керуючись чисто практичними 
міркуваннями. Цікаві спостереження на цю тему подає відомий дослід¬ 
ник сакрального мистецтва Гаінріх ДітцеліЛ Відносно міркування, що 
особі тсто цс й болюч и й а кт ви конати може маті і дитн ни. [ іо кл іікаємось 
на Книгу М акать [2 Макав. б, 10), де читаємо, що матері своїх попо¬ 
на роджених обрізають, також пошлемось на право Мойсея [Вихід. 4, 
24 - 26}:«24-1 сталось у дорозі, на н очі в л і, стрі в його Гос подь І хотів убитт і. 
25. Взяла Ці пора гострого кременя та й обрізала крайню шкірку свого 
сина і приторкнулася нею до і ііг його, кажучи: “Кров’ю окуплений же¬ 
них ти мені*. 26.1 Господь полишив його тому, що вона сказала: «Кри¬ 
ва епій жених, із-за обрізання*. 


1 Ое&е! ИапгісЬ, Сіігії[Іісііе Ікопо^гарИіе - й. з 94 
1 Там же -І 194. 

' Тям же 


13 Оаоїїль. і.рр іл?лу 
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Тут йдеться про матір, яка без нарікань погодилась виконати цю 
повинність. 

У Національному музеї у Львові зберігається ікони XVI ст. із села 
Трушевичі біля Добромиля, що зображає Різдво Христове із сценами 
із життя Марії. Серед клейм Ікони - сцени Стріте пня і Обрізання Хрис- 
та. Сцени Обрізання відбувається в інтер'єрі храму, декоративно- 
символічне зображення якого розгорну ге на тлі чотирьох фігурної 
групи, що приймає участь у здійсненні священного акту. У центрі архі¬ 
тектурної композиції зображений трьохніжковий балдахін, який по¬ 
криває киворій храму. Група людей на першому плані розташована 
майже симетрично - справа, ближче до центру композиції постать 
Марії, що, підтримуючи в руках горизонтально лежаче в ЇЇ долонях не¬ 
мовлятко - Христа, подає його священикові храму який, підійшовши 
справа, тримає в обох долонях ритуальний і [іж, який наблизив до орга¬ 
нів дитини, над якими має здійснитися хірургічна операція. Нижня по¬ 
лови н а ф іпри дитин и і долон і с вя щен и ка, що тримають н іж, винесені 
силуетом на біте тло покриття так, що на композиційних елементах, 
які фіксують основний момент дії, утворюється своєрідна «зона спо¬ 
кою*, тобто біле тло, яке дає змогу навіть на віддалі сприймати акт 
обрізання і підняту 7 ручку дитини, яка благословить цю дію. За спи¬ 
ною Маріївидніється фігура ев. Йосифа, який присутній при здійснен¬ 
ні ритуальної церемонії священного акіу 1 , 

Візантійська іконографія сцен Жертвування Христа у храмі відріз¬ 
няє представлення трьох моментів цього євангельського сюжету: зуст¬ 
річ святої Родини з Си неоном перед храмом від фактичиогожергву- 
вання перед престолом у храмі, сам момент передачі Симеоном Марії 
дитини, ї третій: очищення Марії, який стан провідною темою у мис¬ 
тецтві Заходу. У візаі п інському мистецтві цей мотив носив своє чисто 
алюзїйнс віддзеркалення у символічному зображенні двох жертвен- 
них голубів, яких несе зі собою у КЛІ І'ЦІ ев. Йосиф. 

Візантійська іконографія виробили свій спосіб зображення сцени 
Жертвування, - На другій сходинці сходів, що ведуть до киворіюхраму 
стоїть св. Симеоіг із зворушено простягнутими руками, покритими 
його плащем, й приймає із рук Марії дитя Ісуса. За ними стоять Анна 
та Йосиф 5 . 

4 Свєнціцька 3. /„ Сидор О. Ф. Спадщи на иі кі ь. Українське малярство XІУ-ХУІ і 1 стал іть 
у мре» них колекціях Льняна.- Іл. 3& 

1 Логвин Григорій» Мшев&Лвда, Свєнцгцькя іїфа, Український середньовічний 
ЖИВОПИС- Іл. ІХХІІЇ, 
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Диптих 

М афна ми 

щіалиичкїк 

Ні. иттія. X - XI сім. 

Сшіювя кіаїш 

Ом й'л і-і Нтн^ніург. 

криімтм. 


У колекції Ермітажу збереглась виконана із слонової кості плас¬ 
ті і з і ка із зображеі 11 ся м два і іуді доти пра г м і и кін. і серед пихадеі іа Жерт¬ 
вування у храмі Х-ХІ століття. Композиція чіітсосиметрична, - сцена 
відбуват ься в інтер'єрі храму, про що свідчить багатодекоронлне 
запере і асі і ня храме >иоіо кн не ірі ю, я кп її ста ж шить тік > зображеі 1 ті де щіїї 
що відбувається: у центр сцени фігура Марії і Снмсена, якому Марія 
передає у руки малого куса. За спиною Марії постать Йосифа із двома 
мертвеннії ми голубами у руках, за спшюю старенької о Оімеона 
постать Лижі Композиція мініатюрна, оскільки вся пластин кала якій 
зображені празішчконі сцени, мас І4, 7 х 10см к а одна сцена за роз¬ 
міром приблизно становит ь 4 х 2.5 см. Однак, і в такому форматі чгі - 
те ютої іко передані впуїріші гі настрої діючі їх осіб - величавість Марії 
з кусом, зворушливий стан простягаючої) руки Симеона та спокійна 
зосередженість Йосифа і молитовне захоплення Аїжи .Ця сцена ніби 
статична, угай же час сноішеї і а якогось ві іутріш нього руху і духові юї 
дієвості, захоплення своїм лаконізмом і монументальністю пластичної 
мови*. 


* Иугашіпс Лп іп іііс СнІкгпопміГЯоекд Минс-ипіз,- іхтіїї^гаїї, І к ?8>.- X 139. 


ІЗ* 
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Стрітаиш Ї4$Ь. 

Фіи&ка, Люблін, 
- ісс і -інша кап інші 
Святої Гріши 



( >чсішднгщо по може буї м сумніше V тому що ця сцена чала свос 
іфумїражеїти і ш п і лак Лосятина юі леркіш. і Софії Київської, однак 
на іічМ.їк еобох випадкам ще іа незберФЛась*хоча також можна і к мати 
о чпіешп тому, що нона повторювала відомий візантійський л:і коні ч- 
і пі її комі то: л (г м п нл й ти і г - т п і ірії ш зстатї іти ітач кс >м 11 а ’і VI і храме т >гс з 
кміїоріі ) м Єрусалимі. Цн сцена була, тгісшю. серед Бої оі* щічного 
никлу фресок XV-XVI сі V Лаврові, зберегласьсе[хд фресок замкової 
каплиці у Любліні 

Люблінські фрески виконані І А І8 р. \ період високого рікші [юз- 
внтку украТпськоі'о як жмітмснтальїіот,так і станкового маляретна. 
Насті!ший рс >згіис передає момент, коли он, Симеоіі,сповненіп'і Божої 
благодаті, потримавши в руках дитятко куса (в руках, на знак вигшт- 
ковоегі ми мсті іу. ■ покритих краєм гшаїца і повертає Марії дн огтко. 
яке жваво вже проста гас до із єн івдїручкп. Лоїюш ієні »ім до градипій¬ 
мо] груші с постаї і сн, Йосифа з двома жертвенними голубами у руці 
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(стоїтьза Марією) іев. Лина, яка, стоячи за Симсоном, також впізнала 
у Жертву вам ому у храмі дитяті Спаси теля. Сам Снмеон не стоїть на 
традиційній другій східці святині, але на спеціальному для цієї винят¬ 
кової події підвищенні,- сцена начебто відбувається у і] тер'єрі святині, 
тому що иа тлі вндніється масивна споруда храмового киюрію. Ллє 
обідирний, наче у перспективі, простір, і додаткова, якась межового 
плану споруда могла б давати ілюзію простору;тобто сі ієна, яка відбу¬ 
вається перед храмом на подвір'ї. Наче із молитвою до кмворія звер¬ 
тається постать св. Анни, захоплена здійсненням пророцтв 7 . 

У колекції Національного музею уЛьвові багато зразків ікоіюгра- 
ф ії зі с г ієнам 11 Жергвува нни у х ра м і. (с ред них - тої т ?ч асі її при зі школі 
ікони, а також клейма на окремих масштабних іконах, Такою є вже 
згадана ікона Різдва Христового із сценами із життя Марії із с, Тру¬ 
шенії ч і, (бід я Добром иля), XVI ст п ікона Стрітєння (XV-XV і ст.) із села 
Жогатна (тепер Польща), де традиційно сцена з чотирма особами і 
дитятком І с ус ом відбувається на складному архітектурному за своєю 
абстржшою компотиг иєютлі, вказує і іате, що подія відбувається ззов¬ 
ні храму, із киюрієм з червоним балдахіном у глибині сцени. 


К&2УС&&-В) і яек .■і і!> ш. Віга піїтико ддкіе гпаїез^ісііа IV (ирікт гатки ЦіЬсккіе^о. - 
ТаЬЇ. Ш- ІІ.бО; 




Хрещення 

Христа 


Хрещений Хріпші. 
Кінець ЛІ 7 - 
Початі ж Д17/ он, 
Лиіі (і, ік<пюиітс 
іфрк-ни ашшіьх 
і Гяінщіць 


■*' разі пік належить до циклу різдвяних свят і, 

ч разом з і с вя т<)м Трьох Святі гі ся і в, його за вер - 

1 ^ -■ 

шус- > оільїпосп р;ншюхристилнськзіх сар- 

КпфаГІЬ З ОДНОГО бОКу ПОДаЄТЬСЯ ^льєфпс ЗОбрЦЖСЧШЯ МЗрОДЖСШІЯ 

христа, з другого - хрещення. Таких саркофагів, що походять із піс¬ 



ля константішівської епохи, де¬ 
кілька. воші однотипні за харак¬ 
тером с воїх рел ьефі в, - тр\ і гак 11 х 
саркофаги зборі і а ніться у Римі, 
чотири в Арліііюпдіюму - в Мад¬ 
риді та Локоні. Найбільш давне із 
цих зображень - живописне; це 
фрески із катакомби святих Мар* 
еслліну та Петра. Христос тут у 
сцені хрещення зображений у ш г- 
з ляді хлопчика, Ній зовсім оголе¬ 
ний, і із йога голові спочиває рука 
Івана Хрестителя, на всетіло спли¬ 
вають щедрі промені від Святого 
Духа у вигляді голуба. Зображення 
дуже знищене, від фізурп Хрести¬ 
теля збереглась тільки рука, що 
лежить на голові куса, фа ура хлоп¬ 
чика куса збереглась також част¬ 
ково, М<)жл 11 т >, п ю зобра же пасі іе- 
на є ілюстрацією якогось апокри¬ 
фічного Євангелія» яке до нашого 
часу не збереглось. Сама сцена 
хрещення Хрпсті у вигляді хлоп¬ 
чика могла на той час тракту лап ісь 
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поширеною ідеєю, що хрещена людина є людиною ще раз наро¬ 
дженою 1 . 

У скарбниці Міланського собору зберігається виконаний зі сло¬ 
нової кістки диптих /V ст./ зі зображенням євангельських оповідей, 
серед яких домінують сцени, пов’язані зз народженням Христа, але 
даються також образи з і нших еп ізоді в життя X риста, зокре має кле й мо 
зі зображенням хрещення. Композиція тут майже ідентична із назва¬ 
ним фресковим зображенням із катакомби святих Марселя і на та 
Петра у Римі. Вона вирішена у квадраті, із двох боків - пасмо хвиль 
Йордану, у воді якого по коліна стоїть хлоп’яча фігура Ісуса Христа. 
ісус спокійно, опустивши руки вздовж тулуба, слухає Івана Хрестителя, 
який, поклавши йому праву руку на голову вимовляє слова хреїцення. 
Іван тримає у правій руці пастирську палицю ; над головою Ісуса Свя¬ 
тий Дух у вигляді голуба* із дзьоба якого опускається промінь зі словами 
Господа Бога, Пластика багато в чому наслідує традиції пізнього 
еллінізму рисунок пропорцій тіла, настроєвість фігур. Простір тла за¬ 
повнений рисками, що зображають хвилі ріки Йордану і надають 
відчуття глибини КОМПОЗИЦІЇ, 

Про хрещення Христа йдеться у Євангеліях від Матої [3,13-17), де 
розповідь є більш обширною, і коротко від Марка [1 $-11] та Луки [З, 
21 -22). Євангелія від Матея; * 13. Тоді прибув Ісус із Гали леї на Йордан 
до Івана,, щоб хреститися від нього; 14. але Іван опирався йому кажучи: 
«Мені самому треба хреститися в тебе, а ти приходиш до мене?* 15. 
Ісус у відповідь сказав до нього: «Залити це тепер, так бо личнть нам 
здійснити всяку правду*.., 1 6 . А охрестившись, кус зараз же вийшов із 
води. І ось розкрилось йому небо, і він побачив Духа Божого, який 
спускався, мов голуб, і зійшов на нього, 17.1 голос пролунав з неба: 
*Це Син мій любий, що його я вподобав*, 

Фактично, тут розповідається про дві знаменні події -■ хрещення 
Христа у ріці Йордані і Богоявлення в особі Святої Трійці, Перед мит¬ 
цями сакрального мистецтва виникла проблем а зображення цих двох 
винятково важливих подій в одній: композиції. Перші композиційні 
рішення базувались на євангельській розповіді, - тут на першому плані 
дві постаті: ісга Христа та Івана Хрестителя, над ними фрагмент 
розгорнутого неба, із якого засилає вниз свої проміння Святий Дух у 
вигляді голуба, і ріка Йордан. 


* ГаЬгіхїоМагсіпеШ. їх СаіасотЬс Коїшгіе - Іігтп 84. 
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На період до ХЕЇ — Хїії ст. у ритуалі хрещення практикувалося як 
цілковите занурення схрещуваної особи у воду, так і поливання голови 
водою, пізніше здебільшого практикується тільки другий варіант. 

Па рельєфах згаданих саркофагів після константи ні всько по пе¬ 
ріоду зображається Ісус, Іван Хреститель, Святий Дух у вигляді голуба, 
але Ісус Христос знову ж у вигляді зовсім юного хлопчика, переважно 
у фас. руки опущені вниз. На саркофазі з Аі ікони хрещення Христос 
приймав у вжтіяді яг мати, Іван Хреститель йому на голову кладе свою 
стопу' в той час, коли вода на хрещеного ллється із дзьоба голуба. На 
іншому' саркофазі того періоду бачимо містичну овечку, яка стоїть по 
коліна у воді, і два струмені води спадають на неї зверху із дзьоба голу¬ 
ба,- зображення ЗДІЙСНСЕГС у чисто символічно-онтологічно му плані. 

інші ж рани ьохр е і стиянські мозаїки більш є і еє зобража ють Христа 
як хлопчика, а тільки виключно як дорослого мужчину; - це в першу 
чергу стосується мозаїк у Равенні із ’У-УІ століть, В обох цих мозаїках 
видніє персоніфікована постать ріки Йордану у вигляді фізично 
атлетичного дідугана, який на мозаїці із баптистерію православних 
стоїть тю груди у воді, - на мозаїці у куполі баптистерію аріян вони 
разом із постатями Ісуса Христа та Івана птарююгьтрьохфіґуріїу гру¬ 
пу, в яку' наче входять дві християнські і одна антикізуюча постать, 

Із друтої половини XV ст. Христос знову зображається малим хлоп¬ 
чиком: із хрещатим німбом стоїть, як і Іван, у воді по коліна, Іван кладе 
йому свою праву' руку на голову, а у лівій тримає пастушу палицю. Є 
цілий ряд зображень Хрещення на саркофагах, у мозаїчному; а також 
прикладному мистецтві: сюжетних прикрасах, шкатулках, різнома¬ 
нітних виробах із слонової кості тощо-Зображується річковий бог із 
вазою в руках, з якої ллється вода. Порад зображується сцена проповіді 
Івана Хрестителя до фарисеїв: 

* ...Гадюче поріддя! Хто вас навчив тікати від наступаючого гніву? В. 
Принесіть же плід, гідний покаяння, 9. і не гадайте, що можете самі 
собі сказати: «Маємо за батька Авраама». Кажу бо вам, що Бої' з цього 
каміння може розбудити /дожиття/дітей Аераама. 10, Сокира вже при 
корінні дерев: кожне дерево, що не приносить доброго плоду; зрубають 
і в воронь кинуть. ] і. А вас хрещу водою на покаяння, а той, хто іїдсза 
мною, від мене потужніший, і я негідний носити йому взуітя. Він вас 
хреститиме Духом Святим і вогнем і 2. Лопата вже в руці в нього, і він 
очистить тік свій та збере свою пшеницю до засіків, з полову спалить 
вогнем невгасимим» [Матей 3„ 7-12]. 
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З перших віків християнства сюжетні зображення євангельських 
сцен збереглися переважно у вигляді настінних розписів катакомб, 
рельєфних зображень на саркофагах або в культових приміщеннях 
декорати в ного, ужиткового мистецтва чи книжкової літератури. Стан¬ 
кове мистецтво під цим оглядом є рідкістю. Якраз до таких рідкісних 
збережених пам'яток належить мала іконка, намальована на одній із 
дерев'яних скриньочок у скарбниці каплиці Санкта Санкторум у Римі. 
У цій скриньці зберігаються реліквії із святих місць у Палестині, із яки¬ 
ми також пов'язані й іконні зображення. Дата навалювання ікони - 
кінець VI - поч.УІІ століть. Ікона поділена на шість рівних частин, дві 
серед н і із я ких є подвійним и та ста новлять компози цію Розп'яття .зов¬ 
сім аналогічну до відомої композиції із Євангелія Рабу,ти. Над роз¬ 
п'яттям зверху дві частини займають сцени: жінки біля гробу Ісуса 
Христа і. Вознес ін ия, внизу дві ч астин и за повне н і сі ієнам и народжені ія 
Х риста і хрешення в Йордані. 

Частина ікони із хрещенням є квадратною - композиція симет¬ 
рична: по центру зверху донизу спливає ріка Йордан, зліва на березі - 
похилена постать Івана Хрестителя, я кий поливає водою голову хлоп- 
чи ка ісуса, X рпета, с пра ва і іа березі, а та кож зл іва за сп иною І вана X рес- 
тителя ангели. Ангели справа тримають у руках тканину для осушення 
новохрещенога. Постать хлопчика зовсім о голе і іа, зверху із неба вид- 
нікугься сліди голуба, символ Святого Духа. Ця випадково рання жи¬ 
вописна композиція миє своє продовження у наступних століттях ві¬ 
зантійської іконографії ї відтворена у багатьох варіантах. 

Мабуть, найбільш пізньою пам'яткою, де Христос у сцені хрещення 
зображений чадим хлопчиком, виконана у техніці перегородчастої 
емалі на хресті. Це релікварій із 817-824 рр., передня частина якою 
заповнена сімома сценами із життя Христа. Тут у сцені хрещення три 
.особи: Іван Хреститель жестом правої руки благословить шести¬ 
річ ного оголеного хлопчика Ісуса, і фігура ангела із рушником у руках. 
Іван зображений без німба, Христос з німбом, зверху злітає голуб - 
Святий Дух 2 . 

Для візантійського мистецтва характерним є те, що у сценах хре¬ 
щення Христос,тільки за одним винятком, є зображений бородатим і 
також завжди у зовсім роздягнутому вигляді. Справа представлені два 
чи Три а нгел цякі тримають у руках білу ткак ину, я кою зможе о суш ити 
своє тіло Господь після виходу із води. 


і ,Маггоііт ОапІЇо. Каїаіесоп і ргїгґії Спяіапі, - 5,64-15. 
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Найбільш рання пам'ятка зі зображенням двох ангелів збереглась 
н українському мистег [тгаі як фрагмент композиі ш хрещення із фрески 


собору Софії Київської XI століття Композиція не € продовженням іко¬ 


нографічної тенденції хрещення із равеннівських баптистеріїв, де у 
цій сцені однією із домінуючих постатей € персоніфі¬ 
кована фігура бородатого дідугана, що втілює образ 
ріки Йордан. Тут друга, паралельна концепція із зобра¬ 



женнями ангелів. Скільки їх було уданій концепції, 
невідомо, але за збереженими аналогіями і не один 
ангел міг бути зображеним за спиною Івана Хрес¬ 
тителя. для підтримання рівноваги сцени. Ангели з 
німбами кругом голів, обидва вони похилені до Хрес¬ 
та. який стоїть нижче від берега у воді. - перший три¬ 
має рушник, другий, очевидно, також тканину, але чо¬ 
мусь вона прикрашена великим перехрещеним на¬ 
скрізь білим ромбом, кутові простори якого заповнені 
великими білими крапками*. Такий знак у світових 
культурах відомий ще із IV тис. до не. - сганський 
означає урожайність і плодовитість, У мозаїці - Деісіо. 
що завершу є тріумфальну арку Софії Київської, такі 
ромбовидні знаки є на раменах Богоматері, на терені 
України знаємо їх із Трипільської культури, де зобра¬ 
жались вони І ІЗ животах оголених фізурок і означали 
вагітність і їам відома рані іьохристиянсьтеа концепт ця, 
що в момент хрещення люди на народ жується вдруге. 


А ’рещеш ш Христя. 
/ 39” р. Мініатюра 
Київського 
Псалтиря. 
Сникт-} їетербург. 
Державші 
оійііотека 
ш.м.Сатшкоіт- 
Щедрінл. 


- можливо* це образотворча алюзія до цієї композиції. 
За манерою виконання ця фреска намальована митцем високої квалі¬ 
фікації. 

Серед численних мініатюр Київського Псалтиря 159" р. є три зі 
зображенням хрещення. Перша - на с. 36 *д+:тут зображений скеляс¬ 
та й берег водоймища, наповненого водою світло-голубуватого ко¬ 
льору. Композиція сі і метрична: у центр майже в увесь ріст зовсім ого¬ 
лена постать куса Христя з бородою з німбом кругом голови, зліва на 
березі постать Івана Хрестителя, який праву руку кладеш голову Ісуса. 
а діїюю показує на воду. Він з німбом, одягнутий у кор зтку до колін 
туніку і верблюжу шкуру зверху. Справа на березі стоягь дві постаті, 
права із яких правою рукою вказує на Христа. Можливо, це фарисеї, 


9 Лог&инГригорій, Софія Київська - Іл. 26 І. 
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проти якяіх Нії істушв Іван Хреститель. В іконографії хрещені ія і ц пер¬ 
сонажі є чи еіє єдиним варіантом. Зверху темно-синій сегмент неба, 
на якому видніються три зірки, можливо, символічне зображення 
тр і йці, з я кого сходять три і громе Н І- 1 . 

Друга мі і ііатюра зі сценою хрещення зображена на с, 101, Тло ком- 
пози г и і п редстааляє стрімку скеля сту 11 Ц л і шу, у як ій розта 1 іюна не три - 
кутної форми в ґ шоймищс. Зображення постатей традиційне, хоча по¬ 
стать Христа зображена не анфас, а у три ч верті відносно стоячою на 
березі зліва Івана, який кладе руку на голову Христа. Німби тут на по¬ 
ловах Хріі сі й, і ва на та а ніея ів, і ка н одяп дтиіі у світло-сиіі ього калюру 
хітон і темно-синього гіматій, справа на березі два ангели тримають у 
руках одяг Христа. Унизу композиції, нейтральї ю віт неї, постаті двох 
бестій із тілами змій та собачими головами- голови відрубані. Зверху 
гз сегмента неба опускається долоня Бога Отця, що засилає промені 
благословення, нижче від правиці круглий медальйон із зображенням 
голуба, тобто Святого Духа 4 5 , 

Третя мініатюра, на с. 162, прив'язана до Псалма ! 14: «Море по¬ 
бачило те її кинулось тікати, Йордан назад повернувся* [Книга Псал¬ 
мі в.114, 31, Тут зображений типовий візантійський іконографічний 
варіант хрещення, На тлі гострюкслистато берега протікає ріка із 
скісно скерованими темно-синіми хвилями. На світлому тлі Христос 
та Іван із подібними, як у попередніх варіантах, композиціями, дещо 
спрощені постаті двох ангелів, Із сегмента неба пробиваються промеї і і 
і легко зарисована постать голуба - Святого Духа. Внизу; у воді, зоб¬ 
ражено дві алегоричні фігури: утікаючого моря у червоному одязі та 
оголена фігура із амфорою в руках, з якої витікає вода, що символізує 
ріку Йордан. Зверху н аш іе: *Богоя влен ія *. знизу латі і нською *СЬ гїкї ив*. 
Ця мініатюра, на відміну від попередніх, більш стримана у кольорі, 
можливо, автору червоними плямами хотілось саме підкреслити два 
алегоричні зображення у річці. Взагалі усі три мініатюри висого .чис¬ 
те] іького рівня ви конання, тонкі за кольором і образі тою подачею пер¬ 
сонажів 6 . 

Ікона хрещення Христа із с.Радружа намальована за стильовими 
ознаками ХШ століття. Нона, паралельно з традицій ними візантійсь¬ 
кими композиційними схемами кінця XII ст, що усталились у цент- 


4 ВздорновГ Исслсдогание о Кисжкой Псалтьіри. - С56 *б*. 

* Там же. - Сі 01. 

6 Там же. -С.іб2. 


203 



ЙВ 


ральних міських чи монастирських центрах. формує своєрідний, на¬ 
ближений до народного, іконографічний тип. який відрізняється ви 
композицій із Київського Псалтиря З 3 9? р.. і матиме своє продовження 
у Люблінських фресках, які за іконографічним характером лродов- 



Х^ещепня 
Хриспш XV спі. 
Ф[жска,Лх.>йтн. 
Завкомі ктьчицн 

С&ятуї Трійці. 


жд ють коонтинувати традиції монумен¬ 
тального малярства Равенни, Якщо сцени 
хрещення >■ візантійській іконографіїбиьш 
урочисті. святкові, то тут зустрічаємось з 
якимсь наче камерним характером подачі, 
хоча у народному побиті в Україні ця подія 
с валкувалася дуже величаво. В іконі із Рад- 
ружа художник намагається більше уваги 
зосередити на діючих особах, наче хоче 
наблизити їх до глядача, нехтуючи мот>н 
вами скелистого пейзажі', яким гак любу¬ 
ються візантійські майстри. Тут симет¬ 
рична традиційна композиція. У центрі по- 
стать куса Хрнста із досить великою бо¬ 
родою і хрещатим німбом кругом голови 
Нін з перс паскою на бедрах, чого до цього 
часу не праісги кувалось у візантійських чи 
київських іконах Хрещення. Ліва рука під¬ 
нята до висоти грудей, а права вказує на во¬ 
ду'ріки Й орда і [, і Христос говорить, що ссім 
християнам потрібно хреститись так, як і 
йому. Постать Івана велика, більша за ку¬ 
са, він у німбі, правою рукою благословить Хриета. а в лівій тримає 
згорток рукопису, - теж нова іконографічна деталь. Одяг Івана нагадує 
хітон чи сорочку з верблюжої шкіри, на що зверху накинуто гіматій, 
Зліва троє ангелів із рушниками чи одягом Христз. Крила ангелів не 
розгорі іуті, а подані дуже скромно і схематично, наче іконописцеві не 
хотілось забирати багато місця, і він зменшив їх об'єм за рахунок по¬ 


статей. Усі ангели в німбах. Сама ріка Йордан подана вертикально, як в 
усіх композиціях Хрещення. Зверху, сегмент неба, з якого опускається 
голуб у круглому німбі (втілення Святого Духа). Скелі подані дуже схе¬ 
матично, займають мало місця і зливаються із постаттю Івана Хрес¬ 
тителя, творячи наче обрамлення для куса Христа 7 


7 Свешщька В-К Опіковий БИ Українське народне малярство ХШ-ХХ століть. - СІ 
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Дещо окремою зу своїм характером є фрескова композиція Хре¬ 
щення із циклу стінописів XV ст. у замковій каплиці у Любліні. Тут епос- 
ісрігається г і ачс відхід від д а ві зьо і ікоі юграфі ч і юї тряди гдії Хрещення, 
і в той же час поєднанням її із галицькі і ми принципами подачі цієї 
сцени. Ріка Йордан - це зафіксована зверху композиції вузька гірська 
щілина із дуже гострими, драстично гсометризованимн скелястими 
берегами, на яких асиметрично розташовані постаті Івана Хрестителя 
та ангелів, і За перший план виступають традиційні елліністичні чи 
київські прикмети: цілковита оголеність постаті Спаситсля, персо¬ 
ніфікація моря, із я кокі ми зустрічаємось у мініатюрах Київського 
Псалтиря 139 7 рою Ісус Христос т\т зображений як дорослий бо¬ 
родатий чоловік, Іван - бородатий старець у ту ніці із верблюжої вов¬ 
ни і в короткому плащі. Троє ангелів відповідають потрійній структурі 
ангельських сил [Ьспош, Таким чином, оголена постать Христа, відо¬ 
ма із одвірка Василіанських дверей / 1,136 р./ і Київського Псалтиря / 
1397 р,д чи юного безбородого X [ лі ста візантійського мистецтва 
замінені гюстаттктіабєдреніА пов'язці, а верблюжа туніка Івана Хрес¬ 
тителя - античним хітоном та гіматісм- число трьох ангелів - більшій 
їх групі. Традиційне уособлення моря постало у вигляді хлопчика, що 
пливе верхи на дельфін! У люблінському зображенні хрещення від- 
сутній гол™ як символ Святою Духа, немає сегмента неба із рукою 
Бога Отця. що блапх’ловить в . 

До шедеврів укритської о іконопису вилежить ікона Воздвнження 
із сДдвижень, що на Лемківіцині. Цс твір оригінальний за своєю ком¬ 
позицією. колоритом та взагалі високим мистецьким рівнем. Серед 
одинадцяти клеймдірксннченн:; головним поліям із життя Ісуса Хрис- 
та, яскраво вирізняється клеймо із зображенням хрещення. Тут тра¬ 
дицій на ікш югріфічна схем а, яка наче дублює іконографічні схеми із 
Київською І Ісачтиря, віддаючі і я той же час дань галз щькнм інноваціям 
цього сюжету, Ріка Йордан псстп міжскельноіа а стрімкою течією, 
що прямує знизу вверх. Цей рух води передану рухом риб, які пливуть 
по нсій ріці знизу доіори. вказуючи на течію ріки. Особливо цікавим є 
скелі: вони із мертвих каменів наче перетвори лист у якісь диві істоти, 
що спрямовують свій ріст до неба. Христос із бородою, з білою поре¬ 
на скою на бедрах. Іван Хреститель в античних хітоні та гіматії: усі по¬ 
статі в німбах, чисту геометричне відтво|>шня сегмента неба та голуба 
Ґ Святого Духа). винятково сильне кольо|юьс вирішення, Виникає вра- 


* Кояхіш -ВпА шіґі Вігзпіугі&ко-пізкі.^ ліаіотЛа у\- кнріку яатки ІмЬеі&іСйО. - іі. 62 
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ІУ^лЯй/іеПНЯ. 
Сфеїїиіш XV/ ст. 
Киш. ИсщШшльщіГі 
му.шй. 


Жііння, ЩО біля ніг Хрнста художник пробу¬ 
вав зобразити аладори моря га ріки Йордан, 
але потім знехтував цим задумом* 

Типово галицький варіант Хрещення 
11 редегавляє ікона із колекції Національного 
музею образотворчого мистецтва у Києві ку¬ 
ди у свій час була передана із Національного 
музею у Львові Вона походить із міста Ка¬ 
луша Івано-Франківської області В основ¬ 
ному композиція повторює ікону Хрещення 
із Радружд В той же час створений яскравий 
індивідуальний зразок подачі традиційної 
концепції Оскільки ікона із Радружа якась 
аскетично скована, то тут маємо величаво 
святкову подачу світлого празника Хрещен¬ 
ня у яскравому мажорному' колориті, почи¬ 
наючи ід активної синяви води на темному 
за пальному тлі ікон и. що п рекрасно контрас - 
тує із червонішою одягу Хрнста, який три¬ 
має в рутах перший ангел. 

^ розвитком іконостасу; в який як обо 
казковий™ елемент увійдеш цикли празників, тобто і празник Хре¬ 
щення Господнього, ця сцена стала обов'язковою і € в іконописних 
варіантах як ікона із циклу ирадників, так і чисто велика храмова у 
церквах України. 


9 Свєнціцьш В. 1. Сидир О. Ф. Сшдщи на віків. Українське маляре тю XIУ ’-ХМ] І стол іть 
у чузейі іих колекція к Л &ьову. - Л ьвів 1996- - Ці. 16 . г 

1<і Шедеври українського іконопису ХП-ХІХ ст. -її,] І. 









В'їзд до Єрусалиму 



їед до Єрусалиму, абож.як інакше називають 
це свято, Квітні неділя. - один із празішкін. 
який належить до циклу Великодніх свят. 
Церква гякож у своє:ч> літургійному цик. і і вважає цей Пальмовий день 
початком тижня Страстей Господніх Сцена в'їзду [пса Христа до Єру¬ 
салиму широко представлена у Євангелії від Матея: + 1. А коли набли¬ 
зитись до Єрусалиму, прийшли воші у Витфагію, коло гори 0лшшої. 


в Тзд до Єр) 'с« ш м \: 
Кінець ЛІ 7 - 
початок ЛІ V ст. 
Львів, ікхтоспшс 
церкви шині (х 
П'ятнщщь. 


Тоді послав Ісус двох учлїв. 2. ска¬ 
зав із ЕИ ДО 11 их: * ІДІТЬ V СЄЛО, 13 ДО ПЄ- 
ред вами: відразу ж найдете при¬ 
в'язану ОСЛИЦЮ її ОСЛЯ З З ЕСЮ, від¬ 
в'яжіть і приведіть до мене. З- А як 
хтось скаже вам щось, ви відпо¬ 
вісте. їздо Господьїх потребує, але 
він незабаром поверне їх шзад°. 
4. Сталося це, щоб збулося слово 
11 ророка. яки її го вор з і в: 5.«С ка - 
жіть доч і іі сіоі де ькі й: Ось [ да р твій 
це до тебе, лагідний з верхи ш 
ослиці, - на осляті, синові п(да¬ 
ремної*. 6. Учні ж пішли і зроби¬ 
ли так, нк Ісус звелів ЇМ: ", і іривели 
ослицю та ослятко, поклали на 
них одяг й Ісус сів на неї. 8. Народ 
же, якого було багато, простеляв 
свою одіж на дорозі, а інші зрізу¬ 
вали а дерев гілки і розкладали по 
дорозі, у. Люди, що йшли перед 
і із їм і ззаду кликал я. * Оса та Си¬ 
нові Давида! Благословентой, що 
йде в ім'я Господнє, осанна на ви- 
сотіУ(Матей 21, 1-9]. 
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V творчості художників ця тема знаходить своє віддзеркалення у 
найбільш ранііім періоді христянства^ужеупісляконстантинівський 
період зустрічаємо ці зображення на саркофагах, які тут мають своє 
символічне тлумачення. Таких зображень нараховується дев’ять, й 
також одинадцять на предметах ужиткового мистецтва. Сцени на 
саркофагах дуже доканічно відображають саму суть євангельської 
розповіді: Хрнстос їде на ослиці, лівою рукою тримає повіддя, права 
піднята дія благословення. Перед твариною є якась хлоп'яча фігура, 
що розстелює перед від'їжджаючим свій одяг-Дуже часто поряд чи за 
фігурою вершника знаходиться дерево, на якому малого зросту- по¬ 
стать Закхся, що вітає виїжджаючого 1 . Закхей тут є взятий із Євангелії 
від Луки:«], Увійшовши я Єрихон, Ісус проходив через (місто). 2. А був 
там чоловік. Закхей па ім'я: він буБ головою над митарями й був багатий. 
3. Він бажав бачити Ісуса. хто він такий, але не міг із-за народу, бо бут 
малого зросту 7 4. Побіг він наперед, виліз на сикором, щоб подивитися 
па нього, бо Ісус мав проходити ту дою, 5, Прийшовши на те місце, Ісус 
глянув угору і сказав до нього: *3акхсю> притьмом злізай, бо я сьогодні 
маю бути в твоїм домі*, 6.1 зліз той швидко і прийняв його радо.7 8с і. 
бачивши те. заходилися нарікати та й казали: *До чоловіка фішника 
зайшов у гостину*. 8. А Закхсй устав ідо Господа промовив; * Господи, 
ос її половину майна свого даю вбогим, а коли чимсь когось і покрив¬ 
див, поверну' вчетверо*. 9. Ісус сказав до нього: «-Сьогодні на цей дім 
зійшло спасіння, без й він син Анраама. 10. Син бо Чоловічий прийшов 
шужати і спасти те. що загинуло*[Лука 19, МО], 

Дуже можливо, що за народною традицією, або за деякими апо¬ 
крифічними євангеліями (які до нашого часу' не дійшли), наведена 
розповідь про Закхея була переписаною у сцену в'їзду до Єрусалиму' 

За переданням За кхей був першим єпископом Кесарії Палес¬ 
тинської. 

І коді н'їж'їжу ючого Хр и ста суп роводжутоть оди н або д ва а у ос гол и, 
іноді один іде перед в’їжджаючим, а один поза ним На одному із сар¬ 
кофагів Лгтеранеької о музею Христос на ослі п(діймає праву руку для 
благословення, вдое ююпцщ розстеляють йому під ноги ши року об’є¬ 
ми сту тканин V, а одне і із них тримає ь руці пальмову вітку, На одному' 
із саркафагів зображено додатково міську браму Єрусалима, з якої 
вийшло двоє чоловіків, один із них тримає в руках одяг, другий - паль¬ 
мову вітку 7 . За Христом ідуть двоє апостолів, один із піднятою рукою 


1 МагктєШІ'аЬпію. їх: Саілсотік Ноппалс,- N ІЗ. 
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кричить «-Осанна*. Крім нього, на задньому плаї іі зобряжсі ю пальмове 
дерево, на якому двоє хлопці із повиламуваними пальмовими галуз¬ 
ками в руках. 

У дрібній, прикладній іконографії немає значних змін порівняно 
із тематичними рельєфами на саркофагах. Однак тут зникає дерево, 
таке характерне для цієї сцени (на другому плані композиції). Винят ¬ 
ком є тільки рельєф па слоновій кісіці зі знаменитого крісла се, Ма- 
рімна із Равенни. Христос тугу постаті юнака, сидить на ослі, правою 
рукою благословляє, у лівій тримає малий хрест, що спертий на плечі, 
жіноча постать перед в'їжджаючим у місто стелить одяг, який подіб¬ 
ний на якесь гніздо. 

Дрібна пластика У-УІ ст. була носієм християнських іконографіч¬ 
них сюжетів, зокрема сюжету В їзду в Єрусалим, який виконаний із 
слонової кістки чи якоїсь дуже твердої породи дерева (напр., самшит). 
Часто такі мініатюрні рельєфчики зображали закомпоноиані у дип¬ 
тих) 1, дванадцять сцен празників року і були, з одного боку, своєрідним 
календарем чи молитовником, з іншого, вони могли використовува¬ 
тися художниками як своєрідні посібники майстрів іконопису фресок 
чи мозаїк. Під цим оглядом: цікавою є виконана у якомусь твердому 
дереві мініатюра із зображенням В’їзду в Єрусалим, яка зберігається у 
Коптійському музеї в Каїрі. Тут багатофігурна сцена розвинута па 
архітектурному'тлі. Ослиця під Христом не ще спокійною ходою, як в 
інших подібних сценах,- тут вона у стані галопу, так само сповнені 
руху 7 і активіюїжестикуляції усі інші постаті.які вітають Хриета в образі 
дванадцятирічного юнака 3 . 


В'їзд до €р)>сашлі]. 
Л г - І'ст. 

Дереш рельєф. 
Каїр. Коптський 
музей. 


1 Хроішка християнства,- М , 1999.- С 102. 


14 Оііевіль про Ігалу 
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Святу Пальмової неділі надавалося великого значення у VI [ VIII ст. 
у Візантії. Грецька церква тоді видала цілий ряд спеціальних послань 
до віруючих і духовних осіб, таким чином постійно закріпивши 
значенню вість цього свята, що відобразилось і на мистецтві іконопису. 
Із Х-ХІ сг. також зберігся цілий ряд пам’яток дрібної пластики зі сло¬ 
нової кості. Не триптих, присвячений темі народження Христа, на 
якому на одній зі створок зображено в'їзд до Єрусалиму {дата по¬ 
ловина X ст., зберігається в Луврі); багатофігурна композиція із 
постаттю Христа, я кий боком сидить на ослі, правою рукою благослов¬ 
ляв, а в лівій тримав звнтеж пергаменту; його супроводжують два 
апостоли і оточує натовп, традиційні діти на деревах, хлопчики, що 
кила ють одяг під і ют , Цс е прал ьі іа части і га три птиха зі слої юоої кості, 
що зображає в'їзд до Єрусалиму,- високохудожній твір пластики, що 
зберігається у Державному музеї у Берліні. Тут Христос також боком 
сидить на ослі, кругом багато людей: городян, апостоли, діти на дереві, 
діти, що стелять одяг. У композиції ікони багато руху й урочистості 
моменту. 

Заїсти й ві угари к (Пала д'оро) у соборі а Аахспі з XI ст., у десяти 
клеймах якого розкривається ідея страждань Спасптеля, показує у 
першому клеймі в'їзд Христа до Єрусалиму. Тут Христос у хрещатому 
німбі сидить на ослиці і благословляє правицею народ, лівою тримає 
попід і книгу, кругом постаті апостолів, городян, дітей\ Таким чином, 
ця тема є дуже популярною у середньовіччі, зокрема у мистецтві малих 
форм, мініатюрних мозаїках, книжковій мініатюрі тощо. 

Досить оригінально потракгована сцена в їзду до Єрусалим V на ди~ 
птнху із зображенням дванадцяти празників із X - початку XI ст., едо 
зберігається в Ермітажі. Майже всю площину клейма займає постать 
ослиці із вершником. Христос правицею благословляє, у лівій тримає 
’виток. Фігура ослині в дуже великою з непропорційною головою. З 
обидвох боків Христа-фігури двох апостолів, інші постаті розміщені 
по куточках клейма: городяни, хлопчики, що підстелюютьодяг 

Тема в’їзду, напевно, була відтворена і в монументальних фресках 
с яЗорів Києва, Чернігова. Переяслава та Інших міст княжої України, 
але вони, на жаль, не збереглись, Маємо сцену вїздусеред мініатюр 
Київського Псалтиря 1397 року. На с 9 воєїа подана дуже лаконічно, 
кількість дійових осіб зведена до мінімуму, все відбувається на тлі скал и, 
м іської ба шти і де реіза. Діти підегеля ють одяг п ід і юги осі и ці, я ка ступає 


11 Там же,- С. Зй. 
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еіс по дорозі* * а наче у повітрі, Христос сидить боком, позаду нього 
стять двоє хлопчиків, горожан представляють дві особи, можливо, 
жінки. Мініатюра витримана у теплому урочистому колорит і, як і всі 
інші мініатюри цього Псалтиря, вона високої мистецької 
якості 1 , 

Сюжет в'їзду Христа де; Єрусалиму представленіїїї на 
клеймі іконі і XV сі Воддвижеі п ія Чесі і ого хреста N іа йс і ра 
із Ванівки. Загальна композиція цього клейма подібна до 
ан&тогічного сюжету із Київського Псалтирія 139“ року. 

Тло клейма становить гора> у глибшії міська башта із 
дахами будівель, дерево із дітьми, за Христом видніють ся 
фігури апостолів Петра т а Івана,! дальше - голови у перс¬ 
пективі, із міста вий сила група городян з квітами чи гілуя- 
ками пальм, які скидають і Дерева діти, одна дитина під¬ 
стеляєодяг під ноги ослиці. Христос, благословляючи го¬ 
родян, звернений головою до апостола Івана. Клеймо дуже 
активне у кольорі, домінують насичені червоні та зелені 
тонн 5 . 

Сцена в'їзду до Єрусалиму € і серед фресок замкової 
каплиці, в Любліні. Т\т вона більш розвинута і багатолюд¬ 
на, - .іа Христом іде не два, як звичайно, а гри апостоли, 
дітей па площі четверо, досить велика кількість городнії Єрусалиму, 
що вийшли зустрічати Христа*. До унікальних моментів композиції 
належить зображена ш дереві у глибині ком пози ції жіноча оголена 
постать, Лина Ружіщька-Брииек у своїй монографії про ці фрески 
стверджує, що не мотив, який зустрічається серед вірменських книж¬ 
кових мініатюр і зображає своє рід и\ вірменську Дафнію, яка асо¬ 
ціюється із мот ивом дерева, Цей мотив досить відомий тільки у вір¬ 
менському варіанті іконографії в їзду до Єрусалиме У дохристиянській 
Вірменії ідея плодовитості та рослі їй носії асоціювалась із божеством 
Інагіти, постаттю, близькою ід характером функцій до Астарти чи 
Лртеміди, мотив свят яких близьким ідеологічно до весняних свят 
відродження природи, що час іконо збігаються зі святом В їзду до 
Єрусалиму. Якзамандрувавцеіі вірменський дохристиянський мот пв 
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нїі стіни замкової каплиці у Любліні- досі невідомо, оді іак очевидним 
є те, що він не б\и чгжим ш багатьох просторах культур візантійського 
впливів 7 . 

Композиція В'їзду до Єрусалиму подається переважно як перше 
клеймо в іконах, ідо представляютьСтрасті Хрілетові (у випадках, коли 
відсутня тема Воскресіння Лазаря) В основному повторюються еле¬ 
менти^ які є V мініатюрі із Київського Псалтиря, з тією лише різницею, 
що там Хрнстос сидів боком на ослиці, опустивши ноги справа, іуг 
він також, як і в іконі Воздвизкення. сидить, опустивши ноги зліва і 
повернутий головою до апостолів. Решта деталей: гора, дерево, місто, 
городяни, діти перед ослицею повторюються за второваною іконо¬ 
графією. Ікона Иї'зду до Єрусалиму ввійшла обов’язковим елементом 
до ці в клу Празі і иків і до і а.нклу Страстей, де можл п в і різі іі її іди відуал ье і з 
підходи розкриття ЦЬОГО СВЯТКОВОГО сюжету. 


4 Тл.ч же. - С. {>£. 






Преображення 


г 


* 
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реображення - один із головних сюжеті б 
християнської іконографії^ що зображає 
...І чудо на горі Фавор, дав яку світовому так і 
в ттсраїнському мистецтві зокрема цілий ряд своїх унікальних образ¬ 
них тлумачень та інтерпретацій. Н основі.сюжетузаюшена євангель¬ 
ська розповідь, що; «.ЛЯ ...Ісуозяв з собою Петра, І ніша та Якова і пішов 
аж на гору помолитись. 29.1 коли він молився, вигляд його обличчя 
став іншим, л одежа була біла та 
блискуча. ЗО. І ось два мужі з ним роз¬ 
мовляли: ослі г то Мойсей та Ітпя. 31. 




Преображення , 
Кінець XV! - 
початок ХІ ТІ ст. 
Лшв. іконостас 
і церкни сопших 
П'ятниць. 


і цо. з явніші иеь у славі, говорі і:і и про 
його смерть, якої він мав зазнати и 
Єрусалим і. 32.1 Іетро і йоіч) товариш і 
були зморені сном. Ти як пробудили¬ 
ся. побачили йогославсідвох межіь. 
ІДО з НИМ СТОЯЛИ. 33-А коли ці ВІДХО¬ 
ДІ ІШ ВІЛ нього, Петро промовив до 
Ісуса; «Наставниче. Добре нам тут бу¬ 
ти! Зробимо три намети: один тобі, 
один .Мойсееві Й ОДИН ГлЯ*. Він не 
знав, що говорить 34. Коли він гово¬ 
рив це, насунулася хмара йогорнула 
їх, а учні налякались, як ті ввійшли V 
х м ару. 35 І зіі/іутгаві алое з х ма рі г. * Це 
Син мій. в поранень, слухайте його'* 
36 І кали пролунав цей голос. Ісус 
один зостався. Учні мовчали, і нічого 
з '[ ого. що бачил и, нікому тоді не опо- 
відалпфі™ 9, 28-361, 

Святкування цієї таємної події, 
оп і ісаі юї аж у тр ьох Є вл игел ія х і крі м 
цитованого від Луки, також від Мат 
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иін; 17, І - ] З і Марка:9, ї-13}д*аіТїсрджСиоусередині Vст., у IV ст. маємо 
вже перші іконографічні версії цієї сцени; на збереженому із IV ст. 
релікварії, 'гак зданій «Лімсанотсці із БрссгііЧ зробленому у формі 
хреста із рельефіюю вставкою Із слонової кості. Постать Христа зоб¬ 
ражена у молодечому піці, стоїть поміж двома безбородими мужчи¬ 
нами, зверху е гад ним із неба опускається рука Бога, що благословить, 
а також а носиш и, що попадали. Тут започаткована світова Іконогра¬ 
фічна схема композиції Преображекіія,яка матиме своє зіродонжозпя 
протягом наступних тисячоліть християнства. 

Равег з пі гзеька церква Сайт Аполліп аре ін Клас будувалася в 533-535 
роках і була посвячена ^49 року. Мозаїки, л ке прикрашають її інтер’єр, 
викопані у різні періоди, композиція Преображення, яка розташована 
у к* я іе і, і к да і а неї т лк ліч і к ^ -си м йоліч о і й версії, і уг наче збереже* ю 
з радіп Иї дуже ранніх періодів християз їства, коли пд релігія корпетува- 
даел ви ключі ю мозок) символів, яка була зіюзумілою усій закої есп і ро¬ 
па пій з же )рстю ко і ісрссл ідуваї 1 і її громаді віруючих. 

Плюша фііура - Ісуеа Хриета - відсутня, її місце у компеззшіії зай¬ 
має зображення великого Х|>еепі у круглому медальйоні, що угроблює 
■■славу*, тобто світтю, яке було основним момеїпом фаворськозо чуда. 
Уся площина коеіхи рівномірно, наче якийсь килим, заповнена зобра¬ 
жувальними символічними елементами Нона паче поділена па дві сму- 
іп - верхню і з ніжено. Берх гія смуга, небес л алея рівномірі ювкрита хма¬ 
рами, у центрі яких - хрест у сяйві обабіч і і ьс я о зображені (паче пли¬ 
вуть у хмарах) дні молодечі безбороді постаті пророків Іллі та Мойсен 
(про що свідчать розміщені біля їх голів великі написи), і зверху, над 
хрестом, з-поміж хмарок з неба виринає благословляюча правшім Бога, 

I і п жі гя еліті а рілік з м і] >ї н > за г к Ля ісі і а ,} ісрсіза м 11 , із які і х вз фізі і ч к тля 
їдкі породи. як лавр, опнвка, піпін, кипарис,- тобто ті, які зберігають 
зелений НоКрИЛ упродовж усіь( 11 '{і року. Із верху нижньої смуги вид¬ 
ні ита/я на зеленому тлі три фіітри овечок, які є символами апостолів 
Петра, Якова та І вала, що були особисто присутніми підчас чуда Пре- 
ображення, Центр нижньої смуги. як и[Подовження вертикальної осі 
х | хчз а. що зі іер.х у, за її має вел \ \ чезі з а ф і і ура си, А і іиял із іарія у Пі хзі о[ та 11 - 
ти, що молиться до Хриета. і дванадцяти овечок (прообрази дванад¬ 
цяти ж юсі од і в). 

II а тем і ю му гл і к( >і їх а г яскра в< >-с в і тл і г м н г м я м .(ми т щі і і к хгьСя, к; л м 
Х[Хт.та,бл;посяошвіюча рука Бога, піифіїурп ілліія Мойсея/іроскпиїт. 
е гк > зі *б| хіжа ють аз юся **л і в. гірі куші х 11 її час фаворе ької о чуда, фін \р 11 
сі і, Дполяінарія і дванадцяти ягпят-а поем олій. 


ЇМ 



Образ хреста, що символізує постать Ісуса Христа, поданий худож¬ 
німи засобами монументального мистецтва. ПопсречЕсу хреста про¬ 
довжують дві грецькі букви - «альфа* і «омега*,- «початок* і «кінець*, 
зверху старохристиянська грецька абревіатура ісуса Христа «Іксос*, 
знизу латинська величальна формула *$АІЛ Г :> МУНОк Очевидно, 
зоряне тло, що заповнює круп у якому розташовано хрест і орнамен¬ 
тальний вінок, а також сяйво, зображають «Славу*, тобто фаворськс 
світло, для якого чи не вперше у світовому християнському мистецтві 
зроблена спроба надати художню форму, Засоби онтологічію- 
симколінного мистецтва поєднані із формами мистецтва, візуального 
у півфіґурнкх пророків, та постаті св. Аполлїнарія, молоді безбороді 
постаті пророків є ще тут продовженням ранньохристиянської тра¬ 
диції ів IV от., яку ми бачили у рельєфі із слонової кості на релікварії із 
Бресіїї 1 . 

До одного із найстаріших зображень сцени Преображення, мабуть* 
слід віднести також мозаїку в апсид і церкви монастиря св. Катерини 
на Синаї (565-566 рр.). V цій, сповненій внутрішньої динаміки і мо¬ 
нументального виразу сцені, шість величавих фігур дійових осіб до¬ 
сить щільно заповнюють учесь простір, - цент її займає фронтальна 
постать ісуса Христа у хрещатому Еіімбі, що розташована на тлі великої 
овальної мандорди, яку перетинають в усіх напрямках вісім широких 
смуг сяйва, яке випромінює постать Ісуса і які є образним втіленням 
якраз оцієї «Слави*, про що йдеться у тексті Свангелія. Христос правою 
рукою благословить, ліва схована у складках гіматія. Фігура Христа у 
дуже світлому одязі сильно виділяється на тлі темної мандорли, тем¬ 
нота якої поступово густішає від країв до середини, що ще більше 
виділяє світлу постать Господа. На півсферичній основі апсидноїхон- 
хи, де розміщена мозаїка, своєрідним рефреном до постаті Христа 
сприймаються дві величаві фігури пророків. Обидва, Мойссй та Ілля, 
бородаті (потім візантійська образотворча традиція утворить образ 
молодого, безбородого Мойсея, але тут. очевидно, є вплив іконографії 
давньоСирійськоїтрадиції. - Підтвердженням цього є постать Мойсея 
біля куща, що горить, із синагоги в Дура Еуропос, І! ст., де такий іконо- 
графі че ги й ти] і цього пророка зберігся і лйг мати езоє мистецьке про¬ 
довження). Внизу композиції - постаті Петра (лежить) та Івана і Якова 
(стоять навколішки). Усі вони сповнені захоплення і навіть переляку 
її ід чуда, якого є свідками. Своєрідним об'єднуючим чинником компо- 


1 (іаеіі\ШІ1?г Казенна.- ипсі Всгіїп, ] 901.- АЬЬ. бОйї. 
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зиціїє мЗндорла і промені «Сляви*, спрямовані вусі боки, і які зупиня¬ 
ються на фігурах пророків і апостолів. Очевидно, тут у композиції ще 
немає і натяку на гору Фавор, цс буде формуватись потім, протягом 
століть 

Композиція із церкви ев. Катерини несе ще багато традиційних 
нюансів мистецтва пізнього еллінізму але вона є вже повністю сфор¬ 
мованим зразком онтологічно-символічної християнської іконогра¬ 
фії., яка просякнута духом нового, переможного християнського вчен¬ 
ня, образ якого в уособленні Христа у Славі є підтвердженням цього 2 . 

Мотив Преображення згодом часто використовується у християн¬ 
ському мистецтві, тому що є обоВ ЯЗКОБИМ у циклі празкиків, та іконо- 
сласному ряді, а також виконується як начісна ікона в церквах, при¬ 
свячених імені Спаса (як, наприклад. Сласький собор у Чернігові, 
XI ст,), До циклу прадникіе належала ікона Преображення із монастиря 
св, Катерини па Синаїз XII століття. Вона є також частиною іконостас¬ 
ного прдзннчного фриза. На відміну від попередніх розглянутих ком¬ 
позицій із релікварного рельєва IV ст, композиція Із С!ан Аполлікср ін 
Клас у Ра бсіші. а також із копхи монастиря св, Катерини на Сипаї тут 
зображені три невеликих гірки, на яких стоять Ісус Христос та Ілля і 
Мойсей, Ілля представлений бородатим у молитовно-розмовній лозі, 
М Ой се її - молодим юнаком з книгою в руці. Від сіяння світла попадали 
іга землю апостоли: Петро і Яків на колінах (стоять навколішки), 
припадає до землі молодий Іван, .М’яко аіотракїовапе яскраве сяйво. 
Воно у сферичній формі поділене на три тональних нюанси, з яких 
середній є найтемніший (очевидно, для того, щоб виділити центральну 
постать Христа). Елементи гірок зазначені дуже схематично, хоча під 
ногами пророка Іллі і Христа }жс проглядається щось у вигляді іїрсь- 
ких *дещаток->. які потім забиратимуть так багато місця і творчої ви¬ 
на хідливоеті у різних варіантних подачах цієї сцени в українській та 
східній іконографії. 

Шедеврадьним твором на тему Преображення є візантійська мо¬ 
заїчна ікона із першої половини XII ст.. що зберігається у колекції Дувру 
Ця ікона із винятково високим рівнем художньої майстерності вийшла 
із конста н тин опал ьсь кого творчого середое н іца. Компози ці й иою до¬ 
мі налтаю є велика центральна світлова пляма мандорлк. у яку еком- 
ітоиована настроєва, глнбокопсиходогіч на постать Ісуса Христа, світлі 
контури якої посилено виділяються завдяки поступовому приге.чнен- 


і Яазарев В. ІІ Исторі і я ии за нти йскоїї жи неп не и, Габлищі - Таб л. цй, ? ! . 
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ню маїшорли в міру її зосередження. Глибоко настроєні тії індивідуа¬ 
лізовані образи пророків Іллі та Мойсея. Ілля із виразно про модельо¬ 
ваним обличчям, обрамленим сивим волоссям і бородою, з проник¬ 
ливим поглядом філософа вдивляється в обличчя Христа, - Мойсей 
молодий [ безбородий, з якоюсь меланхолійною задумливістю про¬ 
стягає розмовно рукудоСпасителя, полемізуючи про якісь'геологічні 
істини. Обличчя Христа найбільш статичне і зосереджене у собі, права 
ріка піднята на висоту' грудей до благословення, опущена діва тримає 
книгу'. Вираз Христа наче сповнений тривоги, пов'язаної з виконанням 
майбутньої місії Від луплення, тобто смерті на хресті Низ композиції 
займають традиційні фігури апостолів Петра. Якову га Івана, що прой¬ 
няті спогляданням таємничого чуда. Домінуючим елементом мандор- 
ли є також промені фаворе ькоі о світла, що, андоб> маючись віт постаті 
Христа, досить широкими світловими смугами.безпосередньо входить 
в постаті пророків і апостолів 

Центральне місце серед апостолів займає молодий і в кін. який з пе¬ 
реляку припав до землі і старається закрити очі ви разючого світла 
полово і іматіяі Яків стоїть навколішки і розкритою даю нею правої ру¬ 
ки вказує на Христа, ніби намагається зрозуміти зміст події, яка від¬ 
бувається: Петро рішучим жестом Пальця правої руки, вдивляючись у 
чудо. вказує па Господа, глибоко розуміючії його сутність. 

Вертикальна композиція луврської мозаїчної ікони так щільно 
заповнена великими фігурами, що створюється враження, ніби для 
пейзажу аут зовсім немає місця. Однак, є пейзажний мої ив юри Фавор, 
ті іч і іі ше, трьох гірок, на двох із я ких стоять г іроро кил цст ітрад ьної. н а 
я кім оі знраєгься ма ндорла з і судам, стопі і я кого знаходяться у середині 
цієї мандорлн. Коли дивитись на цей твір, у першу' чергу вражає висо¬ 
кий рівень його внутрішнього виразу і експресії, іуі паче зроблений 
своєрідний підсумок вирішення цього .мотиву. Потім буде домінувати 
гірський пейзаж (як в іконі з Бусояиськ), де гак багато спільного із 
луврською мозаїчною композицією і так багато різного з некЯ 

Варто також сказати про ікону Преображення зі с. Бусовиськ, що 
і ]обл и зу Са м бора н а Бойківщи н Ше й твір ран і шс зі іаходи вся у монас - 
тмрській церкві села Спас, збудованій на кошти князя Лева у кінці XII 
століття. Із цього часу, можна гадати, і походить ця прекрасна ікона. 

Очевидно, що цей іконографічний, багатий романсько-готичними 
рисами зразок мусив мати свою власну стильову генетичну версію, яка 
виникла на наших землях і, можливо, навіть у якійсь із монастирських 
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ішіюграфічних шкіл. В іконі вражає, в перш} - чергу, її винятково загост¬ 
рена експресія До сильного образного звучання доведені тут мотиви 
трьох луже динамічних за своєю пластикою гір, на яких стоять постаті 



Ісуса Яриста у мандорлі та пророків Іллі і 
Мойсея, що творять три основні ком¬ 
поненти, сприймаючись динамічними си- 
лгетами на дуже ясному: майже білому тлі 

.■ .! г • - 

неба. Падаючі постаті апостолів Якова та 
Івана, а також стояча навколішки із моли¬ 
товно піднятими догори руками апостола 
Петра майже не виділяються вальоривими 
акцентами на тлі густої, рясно вкритої чер¬ 
воними квітами рослинності, а сприйма¬ 
ються радше завдяки кольоровим плямам, 
що тонально майже ідентичні із тлом. Якщо 
фігури Іллі та Мойсся зображені стоячими 
на горах, то фігура Ісуса Христа наче помі¬ 
щена у середину овальної мандорли. ісус 
одяп гутий у дуже світли й, м а йже бііи й соя г, 
причому використано два різновиди білої 
фарби: хітон біло-галубуватого тої і}; гіма- 
тій - жовто-теплого клав - охристий, кни¬ 
га у руці яскраво-червона, така ж червона 
фарба обрамлює німб г що оточує полову 
Христа. Нутро мандорли а темно-сірим, за 
тоном майже ідентичне із тональністю гір 
і тла низу композиції, на якому намальо¬ 
вано розкидані постаті Петра, Якова та Іва¬ 
на. Сильно вражаючим елементом композиції € мандорла, особливо 
зображення світла, що розповсюджується вусібіч. Воно перетворене 
на якісь наче зроблені із металу і острова кінчені цвяхи, що своїми 
кінцями-лроменями просякають усі присутні при дії Преображення 
постаті, причому промені, спрямовані до Іллі та Мойсея, є короткими. - 
і іа нд ои шн ми є три. спря мован і до апостолі в, яких нон и майже догя гають 
безпосередньо. Традиційна у ранніх композиціях Преображспнія *Рука 
Бога» над головою Ісуса Христа тут відсутня Мойссй зображений не 
молодим, але має вже невеликий заріст бороди 4 . 


і Ц.т'> бра. ж. єн і до. 
Кінець ХІН - 
початок Хії'ст, 
Львї®, 
Иаіфліальиий 
АїуЗЄЙ. 


* Нагони Григорій , Мілме&Л&да, Смщіцьт Віра. Український середньовічний 
живопис- і д XX. 
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Преображення з Бусовиськ - один із найбільш унікальних творів 
українського іконопису, єдиним аналогом до якого є фресковий роз¬ 
пис із замкової каплиці у Любліні,де працювали майстри з Галичини. 
Як свідчить відповідний фресковий на¬ 
пис, л юблі не ький ці ІК Г 1 рОЗП не ів с н кої іа - 
ний живописцем Андрієм у 1416 Р-. тоб¬ 
то десь понад сто років пізі ііше від ікони 
з Бусовиськ. Вертикальний уклад люб¬ 
лінської композиції Преображення пе- 
[ ж іу кується із бусовиською іконою сво¬ 
їм, сповненим динамічної експресії за¬ 
гальним вирішенням: подібні пропорції 
укладу груп згорі і палаючих апостолів 
(внизу), фігура Іеуса Христа гак само 
оформлена в макдорду, той же розмов- 
і \ ий жест Ілл і, та к са мо пода є к ни гу Мо й - 
сей. Подібно розставлені фігури апос¬ 
толів: навколішки, пройнятий видови¬ 
щем чула, піднімає молитовно руки до 
Господа Петро, так само припади до 
землі, пройняті побаченим. Яків та Іван 
У цілу фантасмоюиію тут перетво¬ 
рені горн. Це дуже ускладнена компо¬ 
зиція, із замислу вато за компонованих 
численних -лещат*, вершина яких сфор- 


молуеться у три своєрідні горіі-пистлв- 

Ені. на яких споять Хрисгос, Ілля і Мойсей Динаміка гір надає компо¬ 
зиції настрою фантастичності і неспокою.який несподівано вимикав 
появу яскравої о, наче фосфОріоуточого світла мандорли із рисунково 
розмитоїу ній фігури Христа. На іконі із Бусовиськ май лорда разом із 
своїми металеіюг'скарими елементами є темною на світлому тлі неба, 
у ке хм пози ц і ї із Л юблі і га тл (> є тем ним. м аі і лорд а с пі глою, отже, с вітить 
власним світлом, і промені тут неподібні. 

Фреска із Любліна у загальному стильовому \ту їзді є більш м'якою, 
не мас золо рома і іізуючо-готичного, різко драматичі гаго настрою, що 


/ 7/до^/іл. * ення. 
XI'' ст. Фрескя. 
Люб. 'ІЇН, .їґі 1 ІХ 06 £І 

кантця Саятої 
Трійці. 


ікона із Бусовиськ* 


* Яо^їкґі-ВпчиііАитг Віданіуґіїкогшкіс гшкжйіа и- карІю'гзітііїиІиЬеІвкзї^о. - Зі 62 


219 







Н Іконі із Бусовиськ переважають зелено-охрпсті і чорні толи з 
досить нечисленними вкрапленііямїї кіноварі,- Тут загальний холод¬ 
ний, скорий колорит, який тримається па цих теренах у маля ротні як 
іконному, так і портретном у десь додр^тої полонини XVI століття. У 
люблінських фресках основа також охрието-зем листа, але відчува¬ 
ється залучення і олубоБЗТих-сшіюватнх кольорів. 

Щд час описаною євангелістом Лукою Преображення па горі Фа¬ 
вор, крім згаданих традицій по для цієї події шести осіб, тобто трьох 
представників неба: Христа, Еллі та Мойсея, та землі: Петра, Якова та 
Івана, присут ня ще одна, житейська символічна постать,- цс <Оана*. 
явно містичний, але дуже дійонн й чинник: * Мойсей та біля з'яш їлись у 
слаиі^унопшн.колі] пробудились після сну; побачили йоіослув\> 

ІХя таємничість і іебесі гої слави .матері аи взувалась у вигляді слії ілмо- 
яскру ного снила, яке випромінювала посніть Христа і робила яскраво 
сіяючими Іллю та Мойсея. Дія іюризотнорчоґо втілення пієїсиітлової 
« С;і а ви * а 1 1 ксюристе >вув злас ь і [н >р м а дск< >рати в но - в из пел 1 1 чу пал ьі і о 
вирішеної' форми круга чи (потім) мац у ірлн. У Преображенні із Рлсо- 
ниськ використана форма маидорлм езптпнлькопнднимн променями, 
яку в той період створили французькі мініатюристи для .зображення 
іеього моменту. Ця мундорла і полі могла охоплювати усі три небесні 
фігури разом, приймаючи іноді дуже замислу ваті художні форми 
виразу, однак, починаючи з XIVст. вола використов\вутусн тільки 
виключно для постаті куса Христа. Причинок» було розіюііао;[жеце 
християнсько-містичне вчення тук званих ісихіктів. що трлкіуинли 
чудо на Фаюрській горі як появу усієї Святої Трійці. причому світло, 
що випромінювалось із особи Ісуса Христа, як появу особи Святого 
Духу, а голос із неба - як появу особи БогаД )тця. Присушість (чгоби- 
стості Бога-Сїтцв іноді представлялась у дій композиції як благск’лон- 
. віюча р\~ка із неба. 

Вчення ісихламу було розповсюдженим в псріггучсріу як монас¬ 
тирський аскетично-містичний рух, Групи лфе міських моїіахіивважа¬ 
ли, що за допомогою цілого ряду духошіоаскетичннх вправ можна 
досягти їдкого містичною стану, в якому можна о еюлслітн світлою 
енергією бачення Бога і Хрипу у Преображенні, а отже самому бути 
осяяним і преображеним фаворськнм світлом. Оці скоту.теч ні уявлен¬ 
ня афонеькизс монахів були упорядковані у еисіемлтичісу теологічну 
систему грецьким теологом Григорієм Палимою (помер 1359 р ). Для 
підтвердження своєї теорії Гри горі Гі Палама викі зристав іічсі еі ія одною 
із теоретиків християнства М ст., відомого в богословських науках як 
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Псеїщо-Діонісій Ареопаги; який вперше створив богословсько-георс- 
ГИЧНІ ПІДСі'айИ ДЛЯ ДуХОВІ ЮДСКСТИЧ НОГО СПрИЙїІЧЇТД нізіонерської 
Є] іср І її фл В( ірськс >ГС 1 СВІТ; іа . 

Теорія ісихазму знайшла своє відображення й у сакральному мис- 
теїт*і. зокрема вікюі юпигі Особл мною ідсограмою мусила бути оздоб* 
лена її перил - чергу постать Ісусл Христу. тобто ікглчі:> і' рафіч і-іеїґі мотив 
•Спасу Отаиі*. На іконі зображений сидячий на престолі Христосфіїу- 
ра якого закомґЮновзна у ромб, потім цей ромб о ігз тлі круга, Запов¬ 
неного фігурами аз {['елі в. круг, у спою чергу, є на тлі пласті™ ю змодифі- 
кова і юї квадрвп ї юї форм и. кути якої за й м акгть си м воля чотирьох єва і і - 
пелістін: Матся. Марка. Луки т^а Івана Форма ромба зображає *Оіаву\ 
один із основних чинників фаворського світла: коло, заповнене фігу¬ 
рами херувимів, означає «сили небесно, і чотирикутна форма зображає 
'землю*, на якізї були написані відомі чотири канонічні Євангелія, де і 
представлені їх чотири символи: л юдина, лев, віл і орел. 

Формування ідеоірами «Спаса у Славі* пройшло дуже доиіу ево¬ 
люцію у світовому' мистецтві, починаючи із початій в християнства, 
Ідсограм а <■ Сп аса у Оіамі * вз ш і псіа, ннйб іл ьі и із ра вдоподі бі ю. в У країї [і, 
МОЖЛИВО у Києві: V КІНЦІ XIV СТ. З ЕЗСЮ ПОЗНЗЙОМЗЕВСЯ ФсофаН ГрСК І 

використав як центральний елемент дія Деісіса Благовіщенського 
собору Московського кремля,де постать ісуса Христа одяшута у білий 
одяг. Паралельно із з іим у XV ст. таку’саму, хоча дещо спрощеної форми, 
розвинуту мандррлу отримує фігура Христа в іконах Преображення, 
особливо в з кеш ах Лсмківгцинн (Майстра із Ванівки, Майстри із 
Здвиженя та інших). Під впливом іенхазму сюжет Преображення на¬ 
бирає ВИНЯТКОВО високомистецького рівня у клеймах різних ікон 
XV ст..як на приклад.'«Сграсті* із Панівні. «Воздвиження Чесного Хрес¬ 
та*, у намісних ід празникових іконах на цей сеожєТ'с 

Паралельно із українським, тема Преображення знаходить своє 
втілення яку візантійському сакральїюму мистецтві, так і в усьому мис¬ 
тецтві візантійського впливу, з також Балкан, країн Кавказу; Білорусі. 
Росії та інших. 

Композиція мошву Преображення завдяки закладеній у її сюжеті 
ідеї світла, (ря перського світла, н а довгі століття сколихнула чуття ярис¬ 
ті ія нського сусп іл ьства, да ізі ии л юдству вс д н ку кіт ь кість ш еде ері» і кон - 
ного мистецтва. 


6 Логвин Григорії'/, МїляеваЛ&да, Св&щщькя Віра. Український середньовічний 
живопис. - ід. XXXV! [, XXXIX, ХМ. 
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ей сюжет базується на апокрифічному єван¬ 
гелії від Никодима {НІ ст. н.е.) 3 яке було попу¬ 
лярним у Київській Русі-Україні і є одним із 
джерел ряду іконографічних образів’. Компо¬ 
зиція остаточно сформувалась після часу іконоборства (IX ст.) і почала 



церкви ввяптх 
П'ятниць 


займати видні місця у мозаїчних цикл ах таких відомих монастирських 
□середняків у Греції,як Хосіос Л\кзс у Фокиді та Неа Мені на Хюсі. 

Сам сюжет апокрифічного єванге¬ 
лія від Никодима насвітлює подію, ко¬ 
ли Хрнстос безпосередньо після свого 
воскресіння зійшов в ад, щоб забрати 
звідтіля душі праведників, які там пе¬ 
ребували в очікуванні відхилення. По¬ 
дія знайшла своє відображення у Пер¬ 
шому посланні апостола Петра: • І Я Бо 
її Христос. шоб привести нас до Бога, 
один раз постраждав за гріхи наші: 
праведник - за неправедних, і'мертв- 
леі ш и й тілом, але ожи мен и й у дусі. 19. 
в я кому він пішов п ропов ідуиати на віть 
тим духам, шо в темниці; 20. тим, що 
котись буди неслухняні, яких очікува¬ 
ло довготерпіння Боже...-* і 1 Петро 
13-20]. 

У Пісні шостій ірмоса із Великод¬ 
ньої Вранішньої служби Божої співа¬ 
ється: <Тн зійшов сси б глибини землі, і 
розбив окови вічнії, що тримали, зв'я¬ 
заних, Христе,,.* 


1 Апокрифі ечєскііє сказання об Истсе. свїгтюм 
Союїстзс п евпдетелях Храстовьія // Евліге- 
ла іе Никодима. XVII -XXVI І.- * [..1 Ш- С9М 0,і 
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Очевидно, що немалою проблемою для християнського мистецтва 
було знайти відповідні образотворчі засоби для втілення цієї сцени, 
яка е набула тоді своєї остаточної форми: Христос з німбом кругом по¬ 
лови, одягнутий у хітон і гіматій, три мас свій переможний хресту руці. 
Найстарше такс зображення відоме з нижньої церкви св Климента у 
римі, де і уз сцена представлена двічі. Настінний розпис датується IX 
століттям. Христос з короткою бородою, дещо розкуйовдженим, дов¬ 
гим, спадаючим на плечі волоссям зустрічає праотців, бере за руку 
Адама, за спиною якого також із простягнутими руками видніється по¬ 
стать Єни. 

Із цього періоду походить також виконана на цю тему мозаїка із 
храму св. Прасседи у Римі художником Паохалісом (817-824), що при¬ 
крашає капелу св. Зено. Зображений Христос у Славі, поруч із ним 
ангел, - Христос іде назустріч Адамові і Єві. В іншому настінному роз¬ 
писі X ст. із церкви св. Климента постать Христа і прародича Адама 
представлені аналогічно, пк у першому варіанті, але під ногами Спа- 
емтеля зображено не велику фігуру лежачого диявола, який схопився 
р^пюю за стопу Адама і наче не хоче його відпустити. Фіпра темно¬ 
шкіра, із слідами обсмаження у вогні. Цей мотив матиме свій розвиток 
і різно варіантні подачі у зображенні сііени Зішестя в ад* 

У присвяченій цій темі мініатюрі із Трапезундеького Євангелія 
(X ст.}. що зберігається у Публічній бібліотеці Санкт-Петербурга, Хрие- 
тос зображений без хреста, але у великій овальний мандорді, під но¬ 
гами у нього тепер уже досить велика фііхра шаржово поданого дия¬ 
вола. Христос вітає Адаиа і Єву, тримаючи Адама, який стоїть перед 
ним на вко линки, за руку. За спиною прародичів дві короновані поста¬ 
ті Давида і Ссломона та велика група старозавітних праведників. Ця 
композиція, як і попередні ід храму св. Климента. асиметрична за сво- 
-чо побудовою, хоча з-за стіни, точні ці е, з-за мандорли Христа вигля¬ 
дають дві довгобороді постаті, одна із яких вдячно підняла до Спаеи- 
тєля руки. Це, очевидно, якість старозавітні пророки, алевони загаль¬ 
ної композиційної асиметрії не зрівноважують. Потім ця композиція, 
яка матиме різне тлумачеііня, буде, як правило,симетричною, що нада¬ 
ватиме їй більшої всличавоеті*. 

Не можна не згадати і мозаїки водній із ніш монастиря Неа Мані на 
Хіосї (1042-1056). Виконана на золотому тлі. наче проткана золотом. 


! Оеїтеі НеіпгісЬ. СітгіздНсЗіе ІкіпорарЩе- Рід, 71. 

'ЛазаревБЛ, Исгория виаатийсногїживоїшси. Таблиці” Табл. 101 


223 




Зішєещя в яд. 

/042 1056. 
Хра м Шя Мані 
на Хккі 


композиція ніби поділена натри основних компоненти.Середина - це 
постать Хрнсга в хрещатому німбі. Ісус сильним рухом, спрямованим 
зліва направо (у лі пій руці тримає переможний хрест), подає рукуДда му, 
з-за спини якого виглядає Єва. одягнута у мафорій. Одяг Христа про¬ 
тканий золотим мозаїчним асистом, що сильно виділяє постать на зо- 
Зшестя в ад. лотомутлі, я ке дає ба гаго піп ьної площі, щоб дона (постать) могла спри й ■ 

Фрагмент матися самостійно. Під ноги Спаситедя киї куті потрощені двері пекла, 

цвяхи,замки тощо. - атрибути перемоги 
над смертю. Зліва і справа, більш до країв 
композиції, відсунуті дві наче гори, на тлі. 
яких із саркофагів видніються постаті: 
зліва - Давида і Соломона, справа, за спи¬ 
ною прародичів - пророків, патріархів і 
старозавітних праведників. У компози¬ 
ції художник максимально використав 
монументальні засоби мозаїчної техні¬ 
ки. стриманої кольорової мозаїчної га ми 
і золота. Тут послідовно використаний 
принцип; темне - на ясному, ясне - на 
темному. Рисунок постатей, гір, атрибу¬ 
тів вкрай лаконічний і узагальнений, 
кожна із деталей максимально образно 
виекспоноиана, немає ніякої буденності, 
є тільки мова великих форм, глибоко¬ 
змістовних монументальних жестів і 
символів 4 . 


4 Там же.- Табл. 346. 



224 





Дещо подібною за вирішенням є мозаїка монастиря ХосіосЛукасу 
Фокиді, реалізована наче у дзеркальному зображенні стосовно мозаїки 
монастиря Неп Мені на Хіосі, справа наліво. Постать Хрисга подана з 
вел и кою розвія ною дра періею за спиною, що є своєрідною данн ю тра^ 
ДИ [ |№ м м ИСТЄІ ггва ел ЛІНІЗму. Усі КОМ позицій ні еле менти, яків поперед- 
ній мозаїці - на су цільному золотому тлі Хрисдіс у правій раді тримає 
переможний хрест, лівою енергійно, наче з-за спини, підводить зі сар¬ 
кофага схвильованого сивоволосого Адама, з-за плеча якою виглядає 
Єва, сповнена глибокої вдячності. Справа дві фігури. Давида і Соло- 
мона, які виходять із саркофага. Є три темних акценти, які тримають 
композицію це позем під ногами Хрисга із ясними | розкиданими еле¬ 
ментами пекельних брам і засип ів, верхні сдяпі двох старозавітних 
царів (зліва) і одяг Єзи (справа). Очевиднеі, ла конізм компози ції, вел и ка 
монументальна форма подачі усіх зображуваних реалій тут роблять 
своє, - це також один із світових образотворчих шедевральних вирі¬ 
шень композиції Зішестн в ад’. 

У Хет. іконографія Зішестя в ад особливо була добре сприйнятою 
у візантійському дворі, а саме мотив, де Христос витягнутою рукою 
виводить Ад а ма із аду На мозаїці із Дзфні - є зображення, де кус стає 
своєю ногою на полого, кинутого на землю князя пекла диявола. Ця 
іконографічна сцена була подібі юю до церемонії, копи після перемоги 
над ворогом візантійський імператор ставав своєю взутою у пурпурове 
взяття ногою на голою, кинутою на землю переможеного варварсь¬ 
кого полководця. Цю сцену із дияволом ілюструють також ДВІ ІКОНИ З 
XI ст, із монастиря св. Катерини на Синаї*. 

Наступною за часом написання є композиція Зішестн в ад зі Софії 
Київської, XIстоліття. Це фресковий розпис північного трансспта, роз¬ 
міщений безпосередньо над аркатурою. За композиційною схемою 
та бататофіґурі іістю ній наближений до мозаїки Неа Мої її на Хіосі, хоча 
гр>тш діючих персонажів ту розміщені не по горизонталі, а. радше, по 
діагоналі композиції. 

За стилем фреска відрізняєт ься від мозаїки, тут не може бути різкою 
контурного рисунка, декоративних засобів у вирішенні складок, силу* 
етних ситуацій тощо. 

>Там же, - Тайп, 14й 

6 ІЇсі/ццдн К., Хадїидакис \ї- Минтед К-, Радойчич С. Икоиь: на Балканах. Сннай. 
Греіінд. Бсіліария. Югослаиия.- ГСпр. 33: Лаза рев В. И. Иетория византийской 

жнюшіеи-Тііб-'іицьі “Та&т 33". 
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Зішести и ад. 
П9~р. 

Мініатюра 

Київського 

Псалтиря. 


По центру композиції зображена велика фіпра Христа: високого 
зросту зі сильною сгл^рою. Фііура виї римаї їу в елліністи чі ю прекрас¬ 
них. майже аполоністичних пропорціях У цього невелика голова, під 
складкам* е хітони і гіматія. у які вії е один птий, прог.індаєтьсй атлетична 
будова тіла. < )чеві і;п к >, худож е і ик гі рпділив найбілїї п іс уваги я ь: раз його 
посгаї і. Ісус рішучим кроком зліва направо сіушє но великих одвірках 
відкинутої пекельної брами. Рукави хітона Хреста 
закочені до ліктів, видно, що Сітаситель наводив там 
порядки, р\х його шиї і голови сповнений рішучості й 
енергії, У правій руці він тримає традиційний для цієї 
сцени переможний хрест, від якого десь заіубилась 
поперечка (видно, верхня частина фрески підеш іцена), 
лівою рішуче витягує з пекельної безодні Лчама. біля 
якою навколішки стоїть одягнута у червоний .чафорій 
Сва. За спиною Єви ще дві старечі голови у німбах, ешд- 
по. старозавітні пророки. Уся ця група об'єднана тлом 
скелі, котра займає майже і ретину площі усієї компо¬ 
зиції. Справа вії Христа, десь майже на рівні його стіп, 
Юбражеі іа і іерсдня стінка прикрашеного орі іамсі італь* 
ним рельєфом саркофага, л якого височіють дві одягну її 
у царські одяги і діадеми фігури, Давида і Содомона у 
німбах, за якими вилніеться теж оточеііа німбом голова 
Івана Хрестителя. Наскільки голови царів вирішені 
досить схемаї ичію, настільки голова Івана Хрестителя 
тої і ко гіромодсльова е і а за форма*і и, с п< >ш зс е і а е іаса реж ї 
якоїсь виняткової зосередженості і святості. За гли¬ 
биною свого проникливого виразу вона майже лорі елі юс динаміці 
голови Ісуса Хрисга. 

Не виключено, що над цією фрескою працювали принаймні два 
художники, і голови Хреста та Івана Хрестителя викопував якийсь 
провідний спеціаліст, доручивши другорядні персонажі виконати 
учневі чи помічникові еза його ескізом), без наявності якого такий 
величезний за формами твір виконати було б неможливо 7 ; 

У Х1І-Х1ІІ ст. тема Зішестя в ад стала досить популярною. Її зобра¬ 
жають у техніках мозаїки фрески, іконного малярства. 

Майже ідентичною за композицією до фрески зі Софії Кііївської є 
вже згадана ікона із XII ст. з мої іастиря св, Катерини Еіа ('инаї. Ця ікої еу 



? Лаяти Григорій .Софія Київська,- їл. 111. Пі. 
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Є фрагментом епістшіія ісмплош, на якому зображені сцени Входу в 
Єрусалим, Розп'япз і Зі тестя в ад, Дуже можливо, що автори як фрески 
Софіївської, так ікони а монастиря св. Катерини на Сипаї користува¬ 
лись одним і тим самим іконографічним першоджерелом, але якщо 
порівняти ці два твори за художнім рівнем, то очевидним с те, що 
київська фреска мистецьки набагато цінніша п ід снпапської ікони, 
і мсобл іш ) за си л ок > роакрііття < жремих образі її. У си н айс ькій і коі е і об - 
рази є просто стилістичними, можлива за винятком постаті їсуса 
Христа, якій іконописець приділив більше увалі, про моделювавши 
дбайливо голову, хоча за пропорціями ця фігура також поступається 
київській. 

Ще іудііа. теж із XII с і'., ікшіа зі Синаю, я ку с ч усті і еюю і кое з оетасіюго 
фриза, з якого крім Зішестя в ад збереглись також В'їзд до Єрусалиму 
га Успіння Бо городі щі. Вона також повторює київську композицію з 
тією різницею, шо постать Христа показана у дуже сильному русі: із 
драперією, що розвивається за його спино ю ге ід подувом вітру. С [га¬ 
ситель ступає ногами по скину сі її пекельній брамі справа і зліва Адам 
і Єва. а також Давид, Соломон та Іван Хреститель, ікона виконана яск¬ 
равії м з е китіьирамі і у дос з ггь, іегкій ма е іері. Намильова на із >і і їсте е еьки.м 
темпераментом, який іно^Ц робить враження п їх піхт, що, до речі, по¬ 
сприяло їй на користь.томе щобачеі еу пу відпалі у конгексгі іконостасу 
ця ікона могла досить живої дскоратичЕіо епрії йнятись. 

Сюжет Ііінсесія в ад починає ланово активно розлітатися у мис¬ 
тецтві XIV ет, яскравим прикланом чого є прекрасна сербська ікона 
на цю тому, що зберігається у колекції Народиього мезею в Охрндї. 
Туг увесь т'вір сповнений пульсуючого руху і динаміки, наче спалахів 
світла і різких його переходів у якусь пекельну темінь. Нся дія відбува¬ 
ється і на тлі тем ної с ке л ь \ юї п рої і аеті, в яку оі еусп і л ась о вія 11 а сз е л ьни м 
вітром постать їсуса Христа у дуже яскравій за своєю овальною, 
сповненою подвійного ряду світлих проблисків миндор.іі. Ця мам- 
дорла із динамічною поста - то Христа зависає у центрі композиції і іа- 
че у і ісвагомом у простер і. Дуже гаел і іку рол ь відіграє яскр л но білі з й < ия г 
Х риста. що розвівається пі,ч подувом .таке сильного вітру. На тлі вели¬ 
кою світлого німба Христа своєрідним яскравим композиційним 
центром сприймається сповнена драматичного виразу темна голова 
І аса. Знизу віл мандорлп опадають десь наче у пропасть укладені бга¬ 
ною -X- пекельні двер і. що дн ну де іч но сприймаються білою ПЛЯМОЮ 
на дуже темному тлі і копії, Зліва знизу із темнота виринає постать 
Адуму. який старечим зусиллям простягнув свою руку Спусмтелю і 



Зішестя в ад. 
ЛУЇ ач Фреска. 

Ошибу.і. 
іСахрієАж& ш 

(Че/часті Хорі і) 



незграбно внкарабкуеться із саркофага, дальше за ним, гіо вертикалі 
композиції, ніби творячи раму ;уія мандорли із посгаггю Хрисча, ви¬ 
ринають із темноти впа. старозавітні герої і псіхонажі, обриви скель, 
з верх у е і ад іа і іде >рле в: >. також 11 ачс при ш і; і л і з і є з п к лі і, п идні в з і ь фраг¬ 
менти фігур людей, що віідобуваються із пекла і скельних обривів. V' 
правому кп і знизу на тлі яскраїзо-оілпх великих німбів нидніюгьея п і- 
-ленщ Давида. Соломина та Івана Хрсстїггеля. потім можна догледітн 
деталі їх фігур,окремі групи елементів одягу, які то виринають із тем¬ 
ної-о гла. то зовсім зливаються з ним 

У передмісті Контднтинопотя Хора в 13 і б- і Зі 3 рр. був при краше¬ 
ний мозаїчними і фресковими моїіумсіпальніїми і норами монастир 
КахрїеДжам], Його настінні розписи - не один із найбільш пізн іх ту 
Е5ИСОКОХЛДОЖНІХ монгмеитадьних циклів як візантіїїсткої». так І сві¬ 
товою мистецтва взагалі. Розписи монастиря КахріеДжамі - найбіль- 
ше досяп ієешя зрілого палсхгіогічпого монументального живопису, 
що ви ник заячи ке і Гн т > фуі ідагс >р\. к і і« на и пі к 'а; в >ш >ї < за збі і, вел 11 кі >і ч і 
■ К и ч к|ііта Ф М е і охі та (І 260- .13 52 і. Г;і 11 їхжі і її зі кінець а і п і гч і к >ї кул ь'і урі з 
та літературі і ХіСтохіт високо цінив ми сієї ство, сповнене шарму і гра- 
і іії, я ке вважа в ви раже 1 11 ш м д\ міешіоїришоїпиип а рмс а і її. Крі м мозаіч - 
них циклів хру му був задумаї ній ф^юскізвий цізн е. для якого і юбудупа- 
, ти сп еі і і а; і ьі епй пріітвор, де кк >л ись <тс м: 11 е чсзті іри грс>пниці. фреш зве 
р< зз і в ієн при т вор\ ста е і оісіліт у і е і кхт ьпіін у і есте мбль в і за г пгі її ські >ітз жі і - 
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когшсу XIVстоліття. У консі апсиди представлено величаву монумен¬ 
тальну композицію Зішестя б ад. 

Якщо ікона із Народного музея в Ох раді була створена засобами 
динамічної експресії, сила якої полягала у розгорнутій дії форм руху, 
динаміки, контрасту, то Зішестя е* ад із монастиря Кахріє Джамі ство¬ 
рене засобами епічності, космічної величі, сили Бога, яка спрямовує 
до встановлення рівноваги і гармонії у Всесвіті. Така ідея прочитується 
у цій композиції, - усім керує Мудрість Господа, Ця ідея зосереджена у 
виразі обличчя Спаснтеля, до якого спрямовані усі оргаЕіізуючі лінії 
композиції архітекгурноїконхи. Хоча основі «організуючі-вальорові 
плями цього твору, глибока темінь неба і світла, сліггучо-світла пляма 
мандорли із постаттю воскреслоїч> кута Христа, яка, розгорнувши ши¬ 
роким, і іаче всеохоплюючим жестом руки, витягуй із а] ітич них сарко¬ 
фагів фііури Адама і Єни. Своєрідні світлі бо коні куліси композиції 
утворені наче із скель, які рівночасно сприймаються легкими білими 
хмара ми дцо пливуть по безмежному простору" темного неба у напрямі 
до центру композиції [ виступають тлом для двох гру ті, що наближа¬ 
ються поступово до центральної постаті Спасителя з обох боків, Сама 
фігура куса Христа завдяки нальоровій ситуації білого на білому тлі 
майже розчиняється у білизні світлої мандорли, хоча її форма чітко 
прочитується через тонке світлотіньове моделювання постаті, Фігури 
Адама. Давида. Содомона, Івана Хрестителя та інших старозавітних 
пророків також наче розчинилися у хмаровндннх скелях лівого ком¬ 
позиційного масиву. Можливо, ідо під час віддаленого сприймання цієї 
фрески в інтер'єрі апсиди Кахріє Джамі ці постаті взагалі Сприймалися 
як елементи якоїсь хмари, що насувається із боків. Привертає до себе 
увагу величава постать [ваиа Хрестителя, що вказує дорогу до Христа 
царям Давиду і Соломону та усій старозавітній групі, яка йде слідом за 
ними. Також, можливо, що більш статистична група справа на чолі із 
Мойсеем - молодечим вождем із пастирським жезлом у руні, жезлом, 
як у єгипетських фараонів Фігура Мойссд сповнена рівноваги і спо¬ 
кою, противаги до глибини душі стривоженої цим, що відбувається, 
групи патріархів і пророків. Світлий одяг Мойсся розчиняє цю постать 
у яскраво-білому'тлі скелі чи хмар, що творить праву кулісу композиції. 
Вона наче спеціально нівельована по силуету, щоб вирізнити фігуру в 
темно-червоному одязі прародички Сен, об’єднує в єдине ціле темну 
пляму неба із темним нутром саркофага та усім темним низом, що за¬ 
микає основу композиції, основні формотворчі тенденції якої спря- 
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мовують до ЇЇ головного, смислового центру. - обличчя Ісуса Хрнста. 
що зійшов в ад. щоб врятувати праведників*. 


В лтфаїнському мистецтві після знаменитої фрески із О^фії Київсь¬ 



кої сцеїіу Зішсстя в ад зустрічаємо серед фресок українських митіцв у 

замковій каплиці в Любліні, Ця тема 
займає іутодне Ізекспоноваї еих місць, 
зважаючи на ідеологічну важливість 
цього сюжету: Використано давній ві¬ 
зантійській зразок асиметричної колі 
позиції: Христое без мандорн. він 
звернений вправо,тримає за [туку Ада- 
мз. що виходить із саркофага, за ним 
Єва, Авель і якась жінка, - справа Да- 
вид.Соломон і Іван Хреститель на тлі 
архітектурних мотивів та гір. Компо¬ 
зиція досить низького рівня виконан¬ 
ня, позбавлена динаміки і виразної і ю- 
дачі. очевидно, сюжет мало оволодів 
уявою художі іика*. 

Більш вдалою є ікона зі с. Поляни 
біля Добром иля, що зберігається у На¬ 
ціональному музеї у Львові І Іерква у с, 
Поляни знаходилась неподалік від ва- 

СІ ЕЛІ ДЕ !С ЬКОГО М Г>1 ІЗСТІІ рЯ V Добре )МИ Л І. 

де в молодості бував майбутній митро¬ 
полит Андрей Шептицький. Якось під 
час однієї із медита цінних проіулянок 


Зішсстя а її А. 

VI ' спі. Дичш. 
Національний 
мути 


по околиці Шептицький зайшов до однієї церкви і був вражений ВИ¬ 
СОК] їм мистецьким рівнем побачені їх тут ікон. Він згадав, що такі речі 
бачив в експозиціях музеїв Риму, Парижа. Відня. Мюнхена, де часто 
бував. Якраз під цим враженням виникла у нього ідея зібрання україн¬ 
ських ікон в мтзей. 

ч 1 

і кона 3 і тестя в а д із ] ії єї цс ркв и і іа мал ьова на л ачебто е зо тем пером, 
а якимись прозорими, акварельним фарбами, де домінують ніжні різ¬ 
них відтінків червоні та зелені. Композиція традиційна. У і іентрі - Ісус 
Христос із хрестом у руці взяв за руку Ддама і виводить його із безодні. 


й Л&мревКН. История внзантіВской живописи. Таблицьі.- Таол. -| ? 4-4 ,; "\ 

£ 

Нб±уска-Вгу2екАтт. Вігап|уп$к<ї’ГШЬіЄ іґйІС№а<і+а каріісу гаґпки ІиЬсЬкіСНО - (І. %. 


230 







за спиною праотця дна царі - Давид і Соломок та Іван Хреститель і 
Апель, справну яскраво-червоному мафорію Сьа та три старозавітних 
пророки, Тло ікони сталовлять фантастичні скелі, піт ногами Христа 
чорна безодня із реліктами розпаленої" брами пекла, зображення 
зішестя в ад у цій світлій, наче прозорій іконі позбавлене настрою гріз¬ 
ної, тривожної драми, якою просякнуті більшість візантійських ком¬ 
позицій цього циклу. 

В українському мистецтві починаючи десь із XV ст, в ікої [описі по¬ 
чинав переважати урочистий дух Воскресіння Христового, і це стає 
основним діючим рефреном усіх композицій. Із теологічної точки 
зору цей іконографічний мотав трактується як перемога їсуса над дия¬ 
волом, визволення людського роду від смерті: «-Нехай ніхто не ляка¬ 
ється смерті, бо нас визволила Спасова смерть; знищив ЇЇ Той, Кого 
тримає вона*, - слова із Великодньої Вранішньої служби Божої. 

Темі; ІЗішестя знайшла своє насвітлення також у тоді ті шх іконо¬ 
графічних підрядниках для іконописців, де ЇЇ подавали якомога мальов¬ 
ничішою, предствляючи жахи пекла > дня вола тощо, однак іконописці 
знаходять свої власні, нераз чисто індивідуальні засоби художнього 
виразу. До та ки х ун ікал ьн их ком пози а іі й можна віднести і кони Зіі шести 
в ад зі села Ніжомді (друга половина XVI ст.). На іконі - традиційна 
схема; Ісус Христос із переможним хрестом (як композиційна домі¬ 
нанта), він, н зступ ивіпи н а повалеї ту б раму пекла, витя гає за р^жу Ад а ма 
із саркофага, 3 другого саркофага виходить Єва, а дальше велика кіль¬ 
кість традиційних персонажів, із яких виділяється Іван Хреститель із 
великим німбом кругом голови. Однак тут найцікавішою є верхня по¬ 
ловина композатдії, - традиційні каміння і скали перетворились наче 
на якийсь різновид густих хмар, які заповзіюють увесь простір компо¬ 
зиції, Еіадаючи йому несподівано урочисто-величавого настрою і ди¬ 
наміки. Можливо, що у цьому відношенні ця ікона перекликається із 
драматичною іконою із музею в Охридг Однак настрій у ній іконі вел¬ 
ичавий і святковий - настрій Христового Воскресіння 10 . 


ІЛ Логвин Григорій, Міляєва Лада, С&єнцщька Віри. Український середньовічний 
жиьопне,- [л.ХХХУШ. 




Воскресіння 

Христа 



Воскресіння* 
Остання чверть 
ЛТ 1 сіл. Галичина, 
Київ, 

Національний 

музеї! 


V / мистецтві катакомб ця тема фактично 
V * пронизує усю хри етил не ьку І КОІ ЮІрафІ ю я к іс- 
Щг тори ч но-сюжетної о, так і оршментшш юго зна¬ 

кового, символічного характеру. Крім тога, у багатьох сюжетах вона 
розкрита як образотворча алегорія. Тут представлені усі сюжети Ста¬ 
рого Завіту, які вважалися християнами як прообрази Воскресіння 
Христа. У багатьох фресках, рельєфах саркофагів, лампадах, медаль¬ 
йонах, звичайних надгробках можна побачити зображення пророка 

йот - у різи и х його біблі й них е и - 
Туаціях, врятованого від левів 
пророка Даниїда, патріарха Йо- 
сафатата інших. 

Коли у V от. художники впер¬ 
ше віл важились зобразити Воск¬ 
ресіння Христа. то цс зображен¬ 
ня мало більш символічне трак- 
іування. Алюзія щодо конкрет¬ 
ного образу вимагала певного 
інтелектуального зусилля і, оче¬ 
видно, християнської ерудиції, 
щоб бути осягне ною і зрозумі¬ 
лою. Спочатку це були варіанти 
різного характеру християнсь¬ 
кої монограми, до складу якої 
входили знак хреста і букви, що 
означали ім’я Христа: X і Р. Дуже 
характерним під цим оглядом € 
вже не раз згадуваний рельєф 
саркофага із Латеранськаго му¬ 
зею в Римі, що походить із IV чи 
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Носкресіння. 
Ангел на гробі 
Христа. 122№р, 
Фреска. Міяешед ц. 
. Монастирська 
церква 
Нолтіння 
Хриотмюго. 


Усталіть. Ми бачимо тут в обрамленні Переможного вінка емблему 
Христа, на поперечках якого сидять два голуби (символізують ідею, 
що жертва Христа на хресті принесла спасіння усьому людству). Під 
хрестом з обцд вох боків с и мєтрич но сидять двоє варті вн икі н у форма х 
римських солдатів. Один із них спить, опираючись на щит, інший ди¬ 
виться вгору, думаючи про чудо воскресіння, яке відбувається. Таке 
символічне зображення сцени Воскресіння характерне для багатьох 
мистецьких творів раннього християнства, 

Рельєф саркофага у храмі Сан Цсльзо у Мілані зображає порожній 
гріб, біля гробу сидить ангел. До гробу підходять дві жінки, одна із яких 
показує іншій полотнище, яке лежить перед входом до гробу. 

В усіх цих зображеннях не показано самого факту воскресіння, але 
тільки його ознаки як факту, що недавно відбувся. Подібні сюжети із 
відкритим гробом.одним або двома ангелами біля нього, жінками-ми¬ 
роносицями, Марією, Марією Магдалиною, яким Ангел, що сидить на 
гробі, сповіщає про чудо, яке сталося. 

У німецьких євангельських ілюстрованих кодексах можна зустріти 
варіанти, що біля могили із ангелом є два апостоли: Іван Богослов і 
Петро, 

Визначним твором на тему Воскресіння Христа є фреска в мо¬ 
настирі Мілєшева у Сербії (фундатор король Владислав) перед 1234 
роком, що зображає ангела на Христовому гробі. Вона простора, ви¬ 
рішена у прекрасних візантійських традиціях монументального ма¬ 
лярства. 
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На величезному, чіткої геометричної кубічної форми, очевидно, 
гранітному камені, сидить елліністичної сильної будови тіла ангел 
Справа до нього підходить дві жінки без Еіімбів, мабуть, мироносиці, 
зліва височить на гроб нон а стрімка архітектурна споруда, у якій вид- 
ніггься біла пляма полотна без тіла Хриета, який воскрес, Усе їло ко¬ 
льору червоної охри у різних тональних переходах. Фігури миро¬ 
носиць також у приглушеній тональї іості. На цьому тонально і кольо¬ 
рово злегка приглушеному тлі виділяється прекрасною величавою 
плямою яскраво-білий одяг ангела, який, тільки-що почувши запи¬ 
тання мироносиць, пояснює їм. що Христос воскрес. Великі крила ан¬ 
гел а заком понован і так, що пране його крило н аче часгн нно заховане 
за споруду нагробка і камінь, на якому сидить ангел. Друге, ліве крило, 
майже діагонально розпростерте і сягає аж до верхнього лівого кута 
композиції. Кольорова гама крил становить плавний перехід від верх¬ 
ньої темно-коричневої частини і нижньоїсвітло-сірої. Білий одяг анге¬ 
ла наче світиться своїм власним світлом, складки одягу ледь помічені 
сірим сріблястим тоном, який, практично, зливається із тлом яскравої 
білизни одягу. Ангел на гробі Хриета із Мілешева - один із шедеврів 
світового мистецтва етя тему Христового Воскресіння. Сила художньо¬ 
го виразу' цієї композиції, у першу чергу, - у розкритті великої ідеї, пе- 
реданої дуже простим и, але макси м ально яскравим н мнетецьки ми за¬ 
собами’, 

На початку XIII ст. (1303“ 1311) малює с вої Страсті Дуч чо на зворот¬ 
ному боці вівтарної композиції Маєста для собору у Сієні. Ком позиція 
наче у дзеркал ь ному зображен ей стосовно і іолотна у Міде ше ва Кол ьо- 
ри темперного живопису тут яскраві, композиція вирішена у візан¬ 
тійських традиціях, але у ній вже багато повітряного простору. Ангел 
із симетрично спущеними крилами, одягнутий у яскраво-білий одяг, 
сидить на вікові саркофага, з якого видніється фрагмент білої тканини, 
В і н показує рукою н а порожнечу са ркофагз трьом жі нка м-м и ронос и 
цлм. дш із яких одягнуті у яскраво-червонімафорії,один із яких яскра¬ 
во-кіноварний, другий бордовий. V композиції багато теплих мажор¬ 
них кольорів, багато простору і світла. 

У замковій каплиці у Любліні, XV ст,, сцена Воскресіння Хриета 
представлена традиційним на той час, але вже не одиноким ангелом, 
що сидить на гробі. Велика частина фрески втрачена, із неї залишились 
тій ькі і доло} з і одн ієї із жі е юк-мироноси ць. Долоні драм аги чно простят 


1 Бурілі В.] Виаантийскне фрески в Югославії] із.- Београд, «974.— Ил. XX. 
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тті. Ангел сидить наче на саркофазі, із якого видні єтьсд біле сповиття 
Нін (ангел) пропорційно наче замалий для саркофага, так само замалі 
фігури воїнів, що стережуть гріб. Фігури мироносиць сприймаються 
розкидано і не ціленої 

Найдавніше зображення Христа, який виходить із гробу; відоме із 
шкатулки із храму се Альбіна у Кельні, яка датується Х1П століттям 
Христоетримає однією рукою край льняного полотна, яке віці покидає, 
і у другій руці прапор, за кінчений хрестом. Він виходить із саркофага, 
поставивши одну стопу на його край. Цей варіант зображен т був по¬ 
ширений у європейському’ готичному і ра нн ьоренес ансному м истсі іт- 
ві впродовж усього XIV століття 

Візантійська Ермінія - підручник для іконопис цін, подає: «Гріб дещо 
в ідкрит] і й. і двоє а н ге я і в, легко одя гнутих, сидять на й ого кр аях. х рис- 
тос крокує на накриття гробу, благословить правою і тримає лівою 
рукою прапор, завершений золотим хрестом, знизу під ним солдати, 
один із яких тікає, а інші лежать, як мертві, на землі; на деякій віддалі є 
мироносиці, які в руках тримають миро*. 

Джотто. повторивши мотив із Сан Франціско в Асізі з ангелом на 
розкритому саркофазі, додав, однак, мотив «N 011 те Еап^сгс* - *Не 
доторку й мене-■% тобто зобразив сцену зустрічі Христа із Марією Маг- 
далиною після Воскресіння. Хрнстос відсторонює рухом правої руки 
Марію Мигдалину, із знаменом хреста у лівій руці. 

Клеймо Воскресіння із гробу з ікони Страсті Господні зі Зд вижени, 
XV ст„ де монструє ще оди н іконописний зразок зображення цієї теми. 
ГЬризонтально, на висоті половини клейма, усю його ширину займає 
темі ю-зелеї їо-сі ри й саркофаг; посередні і і я кого стоїть оголеї і и її Хрі іс- 
тос. Я ого фігура проглядається із саркофага до половини Візі із ве¬ 
ликим німбом кругом голови, яка дещо нахилена вправо, тримає зло¬ 
жені руки ті а грудях, наче до молитви. Симетрично із обидвох боків 
поза саркофагом проглядаються постаті двох, одягнутих у біте чер¬ 
вонокрилих ангелів зі схрещеними на грудях руками. Внизу компо¬ 
зиції постаті двох солдатів у залізних обладунках із списами в р\"кзх, 
які сплять. 

Представлений тут тип Христа: півфігурно, зовсім оголений із мо¬ 
литовно складеними на грудях руками, є розповсюдженим на Балка¬ 
нах під назвою *>Цзр слави*, зразки якого відомі із ХГУ ст. і, напевно, 
послужили прообразом для іконографічного сюжету із Здвиженя*. 


1 їй. ВігапіуАзка-гизкіе таїсгаісііа V ?кдріісу гаткиІиЬеІзкіе^о. - ]|.95. 

*Логвин Григорій, Міляе$аЛада, їжнціцьки Ефа. Український середньовічний 
живопис,- Гл. ХМ. 
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&н:креан/їя. 
Ік*риш половина 
XVI! он. 
Сцена і їтни 

•Рххт'ищщя *. 

Санок', 
/стари чннй .іл \шї 



Мотив Воскресіння Христового, як уже було сказано,об’єднує у собі 
декілька іконографічних сюжетів. Поряд із ангелом чи двома ангелами, 
які сидять на камені, кам’яному кубі чи саркофазі, двох чи трьох ми¬ 
роносиць біля них, сплячих, напівсплячих чи солдаті в, що тікають, та¬ 
кож бачимо Христа, що стоїть на віці саркофага, Христа, що зустрічає 
Марію і Марію Магдалнну (у сцені зі Здвиженя), Бос креслого Христа, 
що зустрічає двох Марій, які припали до його а сіг (на Страстях Господ¬ 
ніх із Труте ви ч, XV - поч. XVI ст), Хрисгос у цих сценах, як правило, 
показаний із хрестом чи із прапором V руці. Мотив БоскреслогоХриста 
у циклах Страстей іноді може появитися у різних повчально-бото- 
сдовських ситуаціях. Наприклад, у Страстях Христових, що зберіга¬ 
ються в Національному музеї у Львові (XVI ст., Бойків щн на), зображеі ю 
у третьому ряді знизу постать Христа з перепон скою на бедрах і чер¬ 
воною на кндкою на ел кн і із пра п ором, за кі і і че н и м хрестом, та двома 
мироносицями поряд, перед якими на землі, наче у пелюшках, лежить 
чотирирічна дитина із складеними молитовно руками (згадка про 
воскресіння Лазаря). 

Воскресіння Лазаря, за християнською мораллю, є прообразом 
того, що кожний віруючий має перед собою таку ж перспективу воск¬ 
ресіння із мертвих, як колись Лазар, Сцена Воскресіння Лазаря часто 
була першою у цикл і Страстей дому що ця подія передвістувала Воск¬ 
ресіння Христове. 
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У Київському Псалтирі 1397 р. у сцені Воскресіння Лазаря зобрз- 
жсі ю чотирирічною хлопчика, що виходить із гробу. Річ утім, що вва¬ 
жалося, що людина, яку воскресили із мертвих, наново народилась. 
Тому можна твердити, що між іконографічними схемами із Київського 
Псалтиря XIVст та Страстями Христовими XVI ст. можливий такий 
зв'язок, котрий свідчив би про існування прозтягом століть іконогра¬ 
фії і ого зра зка Вос кресі ння Л азаря я х м а лої дитие і и, ч ки й, я к посеред - 
ня ланка, не зберігся, 

У фондах Національного музею у Льзові зберігається бойківська 
ікона Воскресіння Господнє, датована кінцем XVI століття. Авторство 
приписується майстру із Яблунева. Ікона походить із с.Березів бі, : ш X га¬ 
рова в районі Добромиля. Центричність і різнем асштабність ікони не 
позбавлені, однак, примітивізму. Концепція ікони багато в чому базу¬ 
ється па традиціях композиції Сходження в ад. та. мабуть, на деяких 
західного характеру гравюрних перщозразках, хоча восновном тут 
збережено візантійський антураж: два одягнутих у біле ангелів, що 
пильнують відчинений гріб, шість солдаті в сторожі (деякі ІЗ НИХ СПЛЯТЬ, 
ііееііі спостерігають за чудом Воскресіння із мертвих). Постаті ангелів 
і солдатів масштабно зменшені відносно до фігури Христа. Дія відбу¬ 
вається на тлі пейзажу, що нагадує галицьке підгір'я Карпат, з завер¬ 
шується стилізованим міським оборонним муром та фантастичними 
будівлями за ним. 

У збірних іконах Страстсй тема Воскресіння трактується дуже по¬ 
різ йому: або ЦІ ЕКЛ обмежується тільки однією сценою Сходження в уд, 
або, яку Страстяхіз Рийоті іч (ХМ 11 ст.), що у Музею Народовомуу Кра¬ 
кові, ік >і ї;і рс. >зві і дається аж і га чоті трьох кісй м а х. тобто: X ристос у ся й в і 
(серед хм ар виходить із саркофага, біля якою із переляку попадали на 
зе.чл к > і р( >е ізоїі і і в): ( жолжсі під в а Д: Жінки- м ирої юси ці перед ан іеіом 
(іцоеидіггь па саркофазі), Христос із учнями в дорозі до Емааа 4 Крім 
чого, сцени Жінки-мироносиці біля гробу та (входження вад присутні 
у ба і атьс ж і к н >;иі н< ж і 1 х на ріантя х ікон з оі д яду н а вез і и ку ш їл улярнїсть 
темп Воскресіння серед широких мас віруючих. 


* Ккіїт&яктшґі. ікону-і 138. 
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повідомлення ДНІ МОЖЛИВІСТЬ ІКОНОПИСЦЯМ ІКОНОСТУСІЗі'б'а ІЕІШПХ Щ[- 



ікиносншс т'ркіт 
і.<шпиа П'ятниць. 


дій. мистецтва уявити, побачити образи возпесіпня і зниклі пш за хма¬ 
ра м е] лі т<>й час як с і к>гая.( й;іьїінки міег ге еіьких твор інь :юрснюс .прий¬ 
мають ці чедесні образи, Уяято Ншне- 
сіннн Христа п апостольський період по¬ 
стійно визначалось, називалось воеіо 
^Я озпссішш Господу* і було остліочно 
затверджене вже у IV сг. як сороковий 
.день ПІСЛЯ ІІУСХИ. ТОМУ-ТО Перші ІКОЕЮ- 
графічні спроби зображення Вознссін- 

IІЯ X |,І пеню над 1ГСЬ ш сене З ЛІ М юрЛЖеІ І Н Л - 

ми Нї ;с к[ к'Сі і п їй нкедш ш й ті кл.; [уже ча - 
сю в одній композиції. Один із Святих 
< )тціа Цеквп, Григорій. сказав, що Хрис- 
ч'ос вознісся на небо не на нотегшому 
позі, як пророк Ілля, але завдяки своїй 
класнії! силі, інший же, Аипстпн, ствер¬ 
джена в. що неї: час нознесіння з'явилися 
у і кб і а 11 гелі і і сп і іщізші Гос е и іду, Т< >ді ш ї ■ 
н ик-і ні іері і [і рол Б! шуті концспі не лобра- 
жсі и ія: Возі іссіні ея нідб^аетьсн без учас- 
гі ангелів. тому що Господь не потребу* 
допомоги, чті при спіт'част) небесні їх 
сил - ангелів 

Млоїть . пер п іа осі дії зчно сд[м і рмопа - 
на іконографічна концепція, яка дійшла 
до нашого часу, бела відтворена в мініа- 
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тюрі їй Кодексу сирійсьного монаха Рабули.ТчтХристос зображений 
у мандорлі у вогняному возі, підтримуваний двома крилатими 
ангелами, зверху; у кутку композиції, бачимо зображення сонця і 
місяця, внизу зображені пломенисті колеса херувимського воза, 
Зображе н ня наст ьки сим воліч^ !с, що с воєю фантазією пере верз і ш ло 
оповіді євангелістів: Христос у мандорл* є зображений стоячим, з 
бородою, з розвіяним волоссям, яке спадає на плечі, правицею він 
благословить, у ліній гри має книжковий звито к. мабуть. Євангелію. 
Поряд із возом ще дві постаті ангелів, які у покритих тканиною руках 
підносить переможцю корону Господа. На нижній площині композиції 
посередині стоїть Богородиця з розведеними молитовно у сторони 
руками і обабіч від неї по шість апостолів, з виразом здивування і 
захоплення поглядають на небо, в молитовному стані. Ця сцена, най¬ 
більш ймовірно, відтворена за віршем із Книги Псальмів [Пс. 18, ] 1 ]= 
♦Верхи летів вім на херувимі, линув, нісся на крилах вітру *, 

Однак невідомо, чи автором цієї концепції є монах Набула, чи він 
використав чийсь іконографічний зразок 

Крім ЦІЄЇ концепції до XIV СТ. з е се з іконоборного періоду' дійшло 
зображення, яке своєю підосновою сягало періоду раннього христи¬ 
янства , де сцена Вознесімня вирішувалась зовсім особіиво. Найбільш 
яскраво вона подана ш платіш Ц і.з слонової кістки з Бамберга, Христос 
зображсі шй у профіль у віці п’яти адцятилітнього підлітка з німбом кру¬ 
пом голови і звитком паперу у лівій руці. Одягнутий у хітон і гіматій. 
рішучими кроками піднімається по стрімкій підоснові з хмару вигляді 
сходів, через не він переступає наче по три сходинки відразу, в нього 
піднята рука. яку енергійно підхопила рука Господа і рішучим рухом 
тягне юного Христа догори, так що він наче не встигає йти по стрімкій 
поверхні сходів-хмар 1 . 

А іншій концепції, відтвореній на ампулі ятя священної олії, що по¬ 
ходить :з Палестини (можливо, VII-VIII ст.). переданий дуже спроще¬ 
ний варіант Бознесіння яке знаємо з мініатюри із Кодексу Рабули зйб 
року. Туг у широкій круглій мандорлі., яку неоть у руках два ангели, 
зображена сидяча постать Христа,. знизу дуже схеліатична постать Бо- 
городиці Ора нти. посередині і обаб іч схематнчно. як на одній л і ні, роЗ" 
ставлено по шість фігурок, треба думати, а пості ів^. 


3 Мшеі^йшіС^Чиф вдзезледосішєїсііапмп'а, - Нуі 32. 

2 Щпйеїтяпц ргіейЬ&т Срцпбпил ^Оіїюіка-Гисізь РгийЬігалЕікгПе КьіІЕиг.- Ьеір 2 і£. 
І9ВТ-АМ). 34. 
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Зовсі м а налогі ч не ком пози ці йі іе ршю ч ія зустрічаємо на золотому 
енкол піоні із Національного археологічного музею у Софії, в Болгарії. 
Тут технікою перегородженої емалі на полях верхньої частини вер¬ 
тикалі і суцільній поперечці зображено зверху фігуру в овальній ман- 
дорлі Христа, що сидить на веселці і благословляє правицею, у лівиці 
тримає книгу: Мандорлу несуть чотири ангели, знизу подібний сюжет, 
як на ампулі із Палестини; посередині Оранта і ряд апостолів по п'ять 
обабіч неї 3 . 

Цікавим є вирішення теми Вознесіння у період після іконоборства 
у мозаїках церкви св, Софії в Солоніках, IX століття. Первісний хрест, 
який був у апсид і, знятий, і еіз його місце виложено у мозаїці фігуру 
Богородиці з дитиною, а в куполі - сцену Вознесіння , У центрі компо- 
зііцїї, тобто у н а й вищій точці склепі ш ія . за компонова і ю підтримувзігу 
двома ангелами сферу, у центрі якої Христос, що сидить на веселці. 
Його постать із непропорційно великою головою, що у монументаль¬ 
ному малярстві часто обумовлюється бажанням автора наблизити ри¬ 
си обличчя Господа до тих, що моляться у церкві. По круту сфери ку¬ 
пола розставлені фігури Богоматері Орані и у супроводі двох архан¬ 
гелів і дванадцяти апостолів, Поміж фігурами за компоновано по од- 
йому дереву, біля БОЕОрОДИЦІ - по одному кедрові, як символи безсмер¬ 
тя, і кипариси між апостолами, як символи слави. Постаті ангелів дуже 
високі і стрункі та з малими головами, фиури апостолів іноді грішать 
деякими диспропорціями, але загальний ансамбль купольної компо¬ 
зиції вирішений у піднесеному возвеличувальному настрої*. 

У Національному музеї у Львові зберігається ікона Вознесіння із се¬ 
ла Радружа, XIV століття. Бона повторює в загальному плані компози¬ 
ції, які дійшли вже в іконописну традицію країн візантійського впливу. 
Однак, образ Хриета. і ангелів, і Богоматері та апостолів в цій іконі на¬ 
брали нових рис: тої і кий талант колориста надав можливість розкрити 
внутрішній характер діючих осіб і відтворити іконописну схему в 
новому звучанні 5 . 

У Київському Псалтирі 139 7 р.єтри мініатюри на тему Вознесіння 
Господнюго Перша із них, на с. 20-й, ілюструє цей же вірш псалма 18: 
*Верхи летів він па херувимі, нісся па крилах вітру* [Пс. 18,311. Пре¬ 
красна за композиційним і кольоровим вирішенням мініатюра, іконо 


* Тїіс (їїогу ої Бїгапіішп -Хси' Уогк, і 997,- 11,226, 

А Лвзарев н. И. Историч византийсдой живописи - Ил. 85-йб. 

5 Свїнціцька Б. /,. Опіковий В. П. У країн с ьнс народне маля рство ХИІ - X X стоп ітк - С 8. 
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графічна подача скороченого типу - без апостолів. Сидячою у бла¬ 
китній сфері, одягнутого у червоне Ісуса Христа несуть два херувими 
з два ангели, внизу на зеленому приземеллі намальовані Богородиця, 
два кипарисові дерева і два ангели. Нижня частина мініатюри фактич¬ 
но повторює композиційне рішення із мозаїки Возне* 
еіння, виконаної у IX ст. в церкві св. Софії у Солоні ках. 

Очевидно, цей мотив Богородиці із кедровими дере¬ 
вами- символами безсмертя - Мав широке розповсю¬ 
дження не тільки у монументальному, але й у станково¬ 
му, і, напевне, мініатюрному малярстві країн впливу 
в і зантійс ькопо м истецгв я 6 . 

Друга мініатюра на с. 64 є ілюстрацією до вірша б 
псалма 4?: *Вознісся Бог під оклики веселі. Господь - 
під голос сурми*. У цій мініатюрі маємо більш розгор¬ 
нутий варіант композиції Вознесіння. Блакитну овальну 
сферу, в якій у червоному одязі возещає Христое, несуть 
чотири ангели, внизу; подібно, як у попередній мініа¬ 
тюрі, Богородиця із молитовно піднятими руками сто¬ 
їть поміж двома деревцями кедрів, дальше дві групи по 
троє апостол ів. що в захоплеї іні спостерігають за чудом, 
іцо відбувається на небі. Ця мініатюра, як і попередня, є 
маленьким живописним шедевром, - тут винятково 
□гармонізований ніжний колорит еїЗ тлі дещо приглу¬ 
шеного кольору одягу апостолів та Богородиці, наче 
сяють кольоровими співвідношеннями груш ангелів із фігурою Хрис¬ 
та у центрі; ніжна холодна зелень приземелля дуже сприяє активній 
колірній дії, переданій теплою гамою 7 . 

Третя мініатюра на тему Вознесіння із Київського Псалтиря, на 
с. 7йеб*. є ілюстрацією вірша 6 псалма 57: «Знесись над небесами, Боже; 
по всій землі хай буже твоя слава!® 



Вознесіння, 
1397 р. 
Мініатюра 
Київського 
Псалтиря. 


Ця мініатюра більша за розміром від двох попередніх, що дало 
автору змогу детальніше промоделюнати рисунок. Вона легша за 
трактуванням форми, і менш гостра за її подачею, можливо, через від¬ 
сутність асисту, Кольори тут приглушені, майже немає груп відкритої 
яскравої кіноварі, а на її місці переважають охристі попелясті ко¬ 
рячкуваті тони. Хрнстос зображений у прозорій мандорді сріблистої 


6 Вздорно$Г Исслсдовамте о Кисвской Псалтари.- С 20, 

7 Там же,- С 64. 


і б Оиояіл і_тс' ілсиї 
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тональності, одяг у гарячому коричнюватому кольорі, благословля¬ 
ючий жест його правилі рішучий, спрямований у сторОЕіу ангели та¬ 
кож у досить приглушеній тональності дуй» багаті за сповненими руху 
силуетами надають групі із Христом у мандорлі багато динаміки і ви¬ 
разу. Нижня група із Богородицею у ценірі більш статична, іуг четверо 
дерев, по чотири апостоли з обох боків, увага усіх скерована до чуда 
Вознссіннл. Мініатюра має багато втрат фарбового шару® 




Зіслання 

СвятогоДуха 



■ “** ісланкя Святого Духи є одним із найбільш 
§г християнська х свят поряд із Вели коді ІСМ, що 

ВИНИКЛИ І ЦС у середні [і ї СУ, в апостол Е>СЬК] ча¬ 
си, як закінчений циклу, пов'язаного із святим ЇЇоскресінппм Христо¬ 
вим Перше іконографічне зображення Зіслання Снячого Духи абс- 
реі лос ь із V] ст. я к оді і а із м і н іатюр піде ) м< я х > с и рінськс я о ми е і ус к ри гті а 
Рабу.ти у колекііії Лаурєниіана у Флоренції, Осіюізою композні [її є д\та, 


.'Петит 
Син то?п Духа. 
Кінець АТ 7 - 
почато*: V ст. 
Лшіі. ІН-МіїЮЇШі. 
цс/.жні г тятих 
П'/тшіщь. 


за я кою ст і;шть дваї іаді інть а і її кт олі еі 
із Богпрпдиі ісю у цеі ітрі, ецісте> апос¬ 
толів З ОДІ ІОГО І ШІСТЬ 3 друїчю боку, 
в усі X круїх )М ГОЛІВ 1 І іМО11,11ад IЕ і.чба - 
МИ невеликі ПОЛУМ'ЯНІ язички, зверху 
групи - голуб, що втілює об[?аз Свя¬ 
того Духа Він безпосередньо над 
Марією, із його дзьоба ллються неве¬ 
ликі промені. Марія і апостоли гово¬ 
рять між собою. 

Н аступ не зоб раже пня ц ш с це н и 
зустрічаємо щойно у IX столітті. Ви¬ 
конане ВОНО ЗІ СЛОНОВОЇ КІСТКИ. Цс 
мініатюра, яка при кращає обкла¬ 
ди і з ку рук>гі псу послан ь св а гтостол а 
Павла, де ця сцена зіставлена разом 
Зі зображенням Вознєсїння Христа. 
Твір зберігається у бібліотеці Бар- 
беріні. 

До XII ст. композиція Зісла не їй Свя- 
і о і о Духа має оді і а ке >ве і ра тмг гня н 
усіх .мистецьких зображеннях. Вал 
зібрань представляється затишним 
примі в іеі і е ія м, у я кому зібралис ь апос- 
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толи у крузі чи півкруй.ДтхСіттійтракгується у вигляді ЗІСЛАЛИX І31ІЄШ 
променів. У мініатюрі на обкладинці Послань св. Павла - у вигляді воп ін¬ 
ків. які з'являються Еіад головою кожного із присутніх На одному із греї іь- 
кнх малювань із цього періоду бачимо ще один новий елемент. - під 
постаттю Богородиці появляється круте або хрестовидне архітектурно 
оформлене заглиблення, у якому сидить на престолі стареча постать у 
царськом одязі і короні ш голові, з розпростертими В ПОКИ рукаМЩТрМ- 
мзє перед собою наче тканину скручену, ик рушник, і цих скр^чень тка¬ 
нини с дванадцять. Біля голови коронованого старця написано слово 
«-Кос-мос* Ця персоніфікація старечої коронованої постаті означає, що 
апостол и, осяяні волею і святістю Святого Духа, повинні розійтися по 
усьому світу проголоиідточи Славу Божо 1 2 , поширюючи євангельські істи¬ 
ни і хрещення всіх народів. Дванадцять за виткі в тканини, яку <■ Космос* 
тримає в рухах, означає поширення тексту Євангелія дванадцят ьма мо¬ 
вами світу; і кожен із апостолів один окремий завиток тканини (мову) 
повинен ви брати для зд ійс і іеі з пя своєї зем з [ої а постол ье ьк* її м і сії 

Образ космосу дуже гарно композиційно завершила цілісна дуга із 
групою Марії та апостолів, від чого ця композиція набрала Еіачс рис он¬ 
тологічного ЗЕзакл’. 

Молів Зісланім Святою Д}ха мав своє моїіумезпильне втілення у 
мозаїчних комплексах, таких як. наприклад, у вівтарній частині храму 
ХосїосЛукасу Фокидї зXI століття, СвятийДух увигляді голуба - у крузі в 
центрі купола, апостоли сидять кругом, від центру, від Святого Духа, щ 
кожного із них опадає по одному великому променю, посеред якого 
центрується по одному вогненному язичкові, що сильно архітектонічно 
підкреслює простір купол 2 і . 

Цікава також мозаїчна композиція Зіспанпя Святого Духа зі соборної 
церкви у Гроттаферрата біля Риму* Тут композиція вирішена двома вн- 
довжеі зими Смутам 1 1 , з яких добре збереглась і еижі ія . в той час як з верхі іьої 
залишилась тільки центральна верхня половина. У кожеіій смузі у цсіітра 
зображена Етимазія із символічним образом Ягняти куса у круглій 
магідорлі. обабіч Етимазії на дванадцяти престолах, по шість з кожного 
боку сидять дванадцять апостолів, розмовляючи між собою на 
євангельські теми, які їм доведеться ширити серед народів світу, Над 
головами апостолів лі копальний, дуже вузенький сегмент зоряного неба, 
з якого па голову кожного спадає по одному променю Сьчіюго Духа, У 

1 йеігеї ИеіпгіФ, СИгійЕіісИс ЕкопоргзрНіс - 5.495*4%. 

2 Лазареа Б. Н. Истцрия ішзантийегсой живописи. 'Пі. - 24л. З 55. 

^Там же. - Ил, У86. 
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верхній ігупівдіжгцсііж колоні, над Етимазіею ішизу - велика сфера, 
посеред якої на масі з пі юму преахм і сиілнть Давній Днями, що три мас на 
колінах Емануїла, з обох бокін сфери - групи ангелів. 

Третя монументальна мозаїка па цю тему відноситься до останньої 
чверті XII ст. і знаходиться у західному куполі церкви сп.Марка у Венеції. 
Цс радіальна композиція, за концепцією подібна до купольної із Хосіос 
Лукас, - круглий сегмент неба, під нкогорхшжятьсн промеї її ми апостолів, 
постать Богородиці і і о чуби, як і і? попередніх карі аі пах, шсушн, Біля 
кожного із апостолів зазначено. якою мовою і в якому регіоні піц буде 
п роводиі лл свою місі Гі і іу ді>иіьн їсть. 

Постать Космосу є цікаво вирішеною у композиції Зісланий (Узятого 
Духа у Катод ікон і у Хілаї гдарі з \л Афоні. Тут па місці Космосу зображений 
пророк Йоіл Пророк сидить па гроні з короною па тлові і гримас па 
оді і і й км из і д и л і адцнть з витків, 

У книзі іірї;р(?ків сказу лог* І, Я ви лл ю мій дух і іу всяке тіло. Наші сил и 
і ваші дочки будуть пророкував і. нашим старим спи будуть снитися,, і ваші 
ті саки будуть бачити ви дії п ія. 2. Ту й з гу рабі в та на рабиньтого часе я вил¬ 
лю мій дух* [Йоіл 3,1-2]. Тобто, пророк Йоіл передбачу в Ліслан ля Святою 
Духа світові. 

Високого рівня іконописним твором с ^іслалнн Святого Духу із 
Ра дружи, XIV - XV ст., що в колекції Національного музею у Львові. 
Композиція побудована за класичним візантійським зразком, але 
а посо їл и сидять не у пі н крузі. а,'ге у см?е рідт к з му три куп г и ку, в ус і х у руках 
книги або з витки напере. У сегменті неба не Святий Дух V вигляді голубу, 
не Давній Днями, але ісус Хрнстос Космос тримає у руках білу тканину 
безднаїіуді уіги знютаіс на і чзлови угтг>спипн е іезсн лакпься промені із ізеп;а 
тощо. Кожен із апостолів зосереджений сам у собі, сповнений почуїтя 
в їді зо шпиль і юсті покладеної на плечі кожного із них місії. Ікона відзна¬ 
чається особливим колоритом, який свідчить про високу мистецьку 
ю'/іьтуру іконописця. Це найдавніша ікоеіз Ліслзнтія Спитого Духа в 
українському мистецтві, тому що цей сюжеті не зберігля ні серед фресок 
Софії Київської, ні серед мініатюр Київського ПсалтиряЗберігся він 
тільки серед Празі і и чі і их сцен наших іконостасів. Т\т цей сюжет пов¬ 
иорюється за відомою традиційною схемою сформованою (це у візун- 
гійському мі ісісці ві із мисі ецтьі Балка і тськнх країн. І Ія тема знайшла своє 
широке іщіображепіпя у творах художників католицького заходу, які, у 
свою чергу.. МУЛИ ВПЛИВ І ІЗ ПІЗНІЙ УКрУЇІ ЇСЬКНЙ ІКОНОПИС XVIII - XIX століть. 


1 (ліічщіцькя н.і- СиікірО.Ф. Спадщина віків Українське малярствоХІ\'-Х^ІПстоліть 
у музейних колекціях Дьнона. - Іл.9-10 
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спіннн Бгя'0]хздиці - дуже широко вшанований 
праакик її Україні, починаючи ще з періоду 
Княжої доби. Цим святом назнало цілий ряд собо¬ 
ре 1 церков український міст, .монастирів, на дкз топ створено велику 
кідькісз ь мистецьких гомілок монуменішіьіюністанкоііоіо і мікіатюр- 



ног о малярства та пластики у Віза] іш й \ цілому християнському світі 

Євангелісти нічого не покорять про 
смерть Богородиці Остання розповідь 
зіро псїтЛіяпіях апостольських,- йдеться 
про повернеш ш із Ол іншої горл після 
Не 331 юс І Н11Я IV К п ОД 1І ьог< > до сі русая І І му: 
*Всі тлін ПИЛЬНО й однодушно перебу¬ 
вали на мол иті разом знімка ми і Маріккз. 
матір'юІсух’а. га зйогобратам ю[Діяпня І. 

14[ В лерп'их століть христ з т їства з ісмас 

НІЯКИХ НІДОМОСТЄЙ ІірО С.МерТ'Ь ЧИ ВОЛІЄ- 
сіння Богородиці, е тільки усна традиція. 
як;і часі о зіасгрокзЕіа.'за па фаз пазування і 
деформування здогадок, внаслідок чого 
традиція набирала зовсім іншого вигляду 
і суті. [ Ісркна старая ьсм я за >еь еконк|хп н- 
зувагн ци» справу з на (V, Ефеськоме Со¬ 
борі 4 Ві р. канонізується свято Усніння 
Ґнітродгщі Дах їді із лцжна. однак, нн рі¬ 
зную цю справу лнтленмеа соборі у Маіігп.і 
( 8 і 5 р.) і називає Виебовзнгія Пресвятої 
Ботродіщг 

Очевидно, зцо відразу і зіонюннісі. 
сі зроби іконографічних втілень цих са¬ 
крально, чисто духовних обрааізк Смерзін 


і Гяшшщь. 
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Марії, Похорони Марії, Внебовзяття Марії, Вознесемня Марії, ііезддовго 
також Коронування Марії, і дальша спроба об’єднання цих сюжетів у 
якийсь один унікальний,яскравий за своїм внутрішнім укладом онто¬ 
логічний, гострий за своєю виразністю знак, я кий би всеохоплююче, 
духовно глибоко і емоційно виражав суть догматичної ідеї у її склі. 
Очевидно, для сакрального підтвердження цієї, базованої на христи¬ 
янській традиції, догмати чіюї ідеї треба було мати конкретну оповідь 
про неї, яка б мала вагу і незаперечність переданий, І така оповідь 
виникла у IV ст., коли вона сформувалась як апокриф, й у V ст., коли 
вона дуже швидко поширилась й адаптувалась серед віруючих мас. 

Вже починаючи десь із II ст. християни починають створювати 
оповщі, присвячені матері Ісуса Хрисіа, аби більше передати відомості 
про цю постать. Саме тоді появляється «Протоєвангелія Якова*, де 
йдеться про народження, дитинство і заручини, благовіщення Марії 
та народження Ісуса. Появились також апокрифічні оповідання про 
Успіння Марії. Однак, літературно сформовані і записані вони лишень 
тільки десь у IV ст,, а, можливо, і значно пізніше, 

У цих оповіданнях Марію повідомляє про майбутнє успіння 
архангел Гавриїл (цей, іцо колись сповістив їй блаженну новину про 
народження Ісуса): про прибуття апостолів з усіх кінців світу; зустріч 
із ними, успіння за участю Ісуса Христа, про похорони та воз-пееішая 
па небо. Все це записано в апокрифічному творі «Святого Іоана Бого¬ 
слова сказання про Успіння Святої Богородиці* 1 . 

їконоірафічнізображення містерії Успіння появились вже у Уст., 
коли було встановлене свято Успіння. 

Перші зображення Успіння Богородиці, які збереглись, походять 
із X еголіітя. Це ікона із монастиря сіс Катерини на Синаї, яка пред¬ 
став; іяє цілісний за вершеї іий і кое юі рафі чни й зра :юк цієї теми, що має 
за собою, напевно, період кількох століть свого формування* 

Композиційна схема Успіння у варіанті з Х-ХІ ст, представляє у 
с воїй догм аги чі і ій кої і цсі і ції кі і іцеви й варіані. яки й ще Протягом сто - 
літь буде видозмінюватись, не міняючись ніяк у своїй структурній 
осі і сші. У цеі п рі образу тризонтальї ю встановлене ложе, на якому ле¬ 
жить Марія. Голова спочиває на подушці, звичайно, зліва. Ложе оточене 
двома групами апостолів 

3 Сні'нціщкяя И.С , Ско чорев А і і. Атюкрнфические сказання об йсусе. святом 
ссмсйсіж: и свидетсляя Хрисшйьіх- М ] 999-- 13 3 -14^. 

1 ВейцманК, Хв&тдакисМ,. МиятевК* Радойчич С, Иконьз на Балканах, Синай. 
Гршіш. Болгарія. Юігюіішнн- Ні. З У 
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Здавна також встановився іконографічний порядок розташувань 
апостолів.зрештою, ця традиція була взята за основу із апокрифічного 
повідомлю інн [вана-апосгала та із послання єпископа Тессалонік Іваї із. 
За черговістю першим злі на бачимо апостола Петра. Він нахилений 
до покійної, виділяється із групи своєю характерною сивою головою 
з чубчиком, кадилом, яке тримає у руках. Іван нахиляє голову до рамена 
Марії, справа Павло схиляється до її ніг. Вирізняється розкуйовдженою 
сивою чуприною і жвавою жестикуляцією. Очевидно, що на похорони 
прибули не тільки апостоли, алей перші видатні церковні достойники. 
Вони урочисті у своєму сумі. Виділяються із маси своїми одягами, 
біт им и омофора ми Із чорни ми хрестам и. код ьорови м и фелона ми; тут, 
звичайно, представлені Які в, брат Христа, перший єпископ Єрусалиму 
Діонісій Арейпагіт, під іменем нКОга пізніше, у четвертому столітті, 
сховався автор «Ареопагів. відомий як Псевдо-Діонісій. єпископиТи¬ 
мофій та Ієротей; згодом також зображувались Іван Дамаскии та Кось- 
ма із Маями, а також великий натовп людей. 

Друтою центральною постаттю композиції є Ісус Христос, який 
стоїть фронтально у самому центрі за ложем Богородиці і тримає на 
лівій руці сповите немовля, яке уособлює душу Богородиці. На тлі 
композиції часто зображуються архітектурні фрагменти, які свідчать 
про те, що дія відбувається у домі Марії на горі Сіон у Єрусалимі. 

Згідно з існуючою у Палестині традицією на ранніх іконах зобра¬ 
жувався один або два ангели, які злітають з неба. Архангел Михаіл бере 
з рук у Христа душу Богородиці, і вони разом відлітають у небо. 

Традиційна схема Уснійня з центральними фігурами Христа і ле¬ 
жачою постаттю Маріїзїїдушею у ви ['ляді немовляти в оточенні апос- 
толів з часом набула свого розвитку. Так, починаючи з XII ст., кругом 
постаті Христа з'являється мандорда. Нона виникла як ілюстрація до 
апокрифу про те, що Ісус прибув по душу своєї матері в оточенні ве¬ 
ликої кількості ангелів. У XIV ст. в зображенні появляється постать хе¬ 
рувима, що сидить на верху мзндорли Цей персонаж з'являється спо¬ 
чатку в іконах Константинополя, а лізеіішє й в усіх інших країнах 
візантійських релігійних і мистецьких впливів. 

Згідно з традицією Західної церкви, яка базується на єгипетсько- 
коптській традиції, Марія була взята до неба разом із тілом. Виникає 
цілий рад апокрифічних оповідей, пов’язаних із апостолом Томою. 
Одна з них говорить, шоу момент смерті Богородиці в Єрусалимі не 
було майже нікого з апостолів, і їх всіх ш похорон поприносили 
ангели на хмарах. Однак, апостол Тома перебував із своєю місією аж в 



Індії, і через далеку відстань ангел, який ніс його ш хмарах до Єруса¬ 
лиму, не встиг на похорон, Однак, коли ангели на чолі я архангел ом 
Ми каїном несли Богородицю вже до неба, там, у повітрі, вони зуст¬ 
рілись із апостолом Томою, який зі своїм ангелом на хмарці запізнився 
на похорон. Під час цієї зустрічі Богородиця передала апостолу Томі 
свій пояс, який потім зберігався у Константинополі. (Цей пояс пізніше 
часто зображується в іконах Покрови, яка тримає його н руках). 

Сцена зз перенесенням ангелами апостолів подасться також на дея¬ 
ких і конах Усп ін егя : усе небо по крите дванздіідтьма х м арка м и, н а кож - 
ній із яких по ангелу з апостолом. На деяких іконах хмарок є тільки 
одинадцять, зважаючи на ге, що ангел із ся. Томою з Індії на похорони 
Богорол н ці не всти г. Оч е видно, що ця те м а із пере несен н я м апостол і у 
іноді трактується по-різному. Є ікони, де на хмарках ангелів немає, а 
тільки самі апостоли, іноді апостоли згруповані на хмарках по два, а 
навіть по шість. 

У рз н н іх зображені и я х Ус пін н я п е рел ложем Богороди ці інонопис - 
ці зображали підніжок, іноді червоні пантофлі Богородиці, потім на 
підніжок ставили запалену свічку, згодом у цьому' місці з'являється сце¬ 
на із євреєм та архангелом, яка від того часу стає неодмінним атри¬ 
бутом сценУспіння. Вперше цей мотив застосовано в XIV ст. у церкві 
св.Теодора у Містрі, Йдеться про апокрифічне оповідання про єврей¬ 
ського жреш Ефонія. який під час похорону Богородиці намагався 
перевернути ложе з її тілом. У цей момент з’явився з неба архангел 
Михаїл і мечем відрубав йому долоні, які моментально приросли до 
ложа Богородиці. Жрець, зрозумівши причину чуда, почав благати 
пощади в Богородиці, і долоні приросли знову до його рук. 

Унікальним твором із зображенням сюжету’ Успіння, який зберігся, 
є ’гакож і кое з а другої половин и X! ст. у монасти рі с в. Катер ини н а Сипаї. 
ЗастосоваЕїа тут композиційно-іконописна схема, як відомо із пись¬ 
мових джерел, була сформована вже у VIII-ЇХ ст. у Греції, тому ікона зі 
Синаю постає перед нами як повністю зрілий і завершений іконогра¬ 
фічний варіант, який Протягом, мабуть, трьох Століть формувався 
кількома поколіннями кваліфікованих майстрів іконопису. Ікона V 
д>жс поганому стані, її ліва частина, майже одна третина живописної 
поверхні, відсутня, увесь верх, тобто небо КОМПОЗИЦІЇ, також СИЛЬНО 
пошкоджене, тому про цілий ряд елементів можемо здогадуватись на 
основі пізніших аналогів. Центром композиції є ложе із померлою 
Богородицею, за яким стоїть Ісус Христос і тримає на лівій руці, під¬ 
гримуючи правою, душу Богородиці V вигляді тісно сповитого у 
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пелюшки немовляти. Обабіч ложа Богородиці симетрично групи 
а п Осло п і в і церков] і и х паїр і а рх і в. Біля ніг Богородиці спра Еза схили вся 
у риданні апостол Павло, за ним сидить сумний інший апостол, ще 
два інших плачуть - один із них витирає сльози споїм гі магіє м. Тук 
само плачуть трос апостолів зліва, верхні частини фігур яких збе¬ 
реглись. 

На другому плані зліва серед апостолів постать зажуреного бо¬ 
родатого патріарха е омофорі, такий самий, напевно, був зліва, але на 
цьому місці якраз втрата живопису. На пізніших композиціях цього 
сюжету тими патріархами є св. Дюнісій та Іван Дамаскин. По обидва 
боки вище від груп апостолів і патріархів зображені архітектурні мо- 
і ипи міського характеру, де у своєрідній лоджії справа зображені три 
півфіїури жінок у чорному, що тримають свічки у руках, Очевидно, це 
три Марії, подруги Богородиці. Біля голови Христа, значно менші за 
розміром, дві постаті ангелів, які тримають на руках щось на зразок 
рушників, за ними вище ще дві групи потри ангели,які незабаром бу¬ 
дуть здійснювати перенесення дути і Боюродиці в небо. Симетрично 
посередині над фіітрою Христа своєрідний сегмент неба, де зобра¬ 
жена Етимасія і два херувими по боках. У малярстві цієї композиції 
відчувається відлуння елліністичних традицій, величавий спокій у фі- 
зу г рі куса хриаа, сповнені глибокого жалю, а іноді і гіркою плачу фі¬ 
гури а постолі із Група ангелів додає сцені настрою винятковості і під- 
I [есе] юсті великою моменту. 

бережеш не велика за розміром картина Успінпл із Сипаю (ЗВ.4 
х 25,6) з XII-XII І ст, як од ин із сегментів іконостасної дошки ДЛЯ зобра¬ 
ження дванадцяти празників справляє враження, що іконописець 
намагався дати спрощений образ композиційної схеми. Очевидно, 
далеко підійшовши від зразка, який був взятий за орієнтир, ікона 
позбавлена хураіегернотдля цього сюжеіу ієрат изму, і автор під час 
робот и збився із симетрій для групи осіб, що справа, у нього явно не 
віістарчило місті. Ікона набрала рис побутоиості, іцо неглтівно від* 
билося на її мистецькому рІВЕЇЗ. 

ВХІ-ХІІ ст. у Києві була намальована картина Успішні Боюродиці, 
прототип якої з Х-Х1 ст. зберігся у монастирі Сі». Катерини па Сипаї. 
Колись ця картина була викрадена з Києва до Новгорода, а тепер зна- 
ходн'ПіСЯ вТретьчковській галереї у Москві. ОдЕіак. мусить бути зро¬ 
зумілим. що автори обох композицій, і київської, ] синайської, ищштоЕН 
кувались від якогось третього, МОЖЛИВО, ИОНСГ4НТИ1 ІОПОЛЬСЬКОІ’О чи 
б< >л ] 'з рс ькоі о Зразка. 
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Успшнл 
Богородиці, 
Кінець ХЛ - 
Лйчшшік ХЩ елі 
Київська іхонд. 
Москва 

Третьнкіш'ько 

Шієре/і. 


Київське Успінин велике за розміром (Ібіїх і 33) слз. а тому могло 
були наміеною храмовою іконою однієї із київських церков, оскільки 
за стилем виконання напором київської школи іконопису. Ікона ха¬ 
рактері ї‘л і а рмон і й і ш м рк >зта цува н нн ком пози ц ій и н х маси вів іш іро- 
кою прзсторовістк), величним урочисінм настроєм священної міс* 
терії, що розорюється перед глядачем. Поділенії на два масиви: ни¬ 
жній - земля, монолітна, важка, і верхній - із темним тлом для виді¬ 
лення діючих постатей, повітряний, наповнений хмарками із апос¬ 
толами в непі, на вершині якого відкритий сегмент входу до неба, 
Традиційно у центрі горизонтальне ложе із лежачою постаттю Бого¬ 
родиці на ньому. Бого|юдиш у темно-бордове і, му мафорію.що виділяє 
її постать на тлі білого з червоними смугами ложа Майже чорна під 
лога, притемнені постаті апостолів, особливо ті зверху, що завершують 
силует і піжньої і рупи У 5 [ситра композиції верткачьна фііура Христа 
з крихіті гою постаїтюдуші Боїородиці лруках. Зліва та справа, паче у 
два ряди, згруповані постаті а постаті в і пертих патріархій христи¬ 
янства. Перша б і™ ложа Богородиці постать із кадилом у руках. Це 
апостол І Іетро, за його спиною Яків та Іван, дальшеудругому ряду ще 
днює із апоетчів. і поруч із ними дві єпископські фігури н омофорах. 
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Це Діонісій Ареотгіт та Іван Дамаскіш, Справа біля стіп Богородиці 
нахилена постать апостола Павла. Біта голови Хрнста двоє ангелів, а 
вінце - ЩС дві пари по двоє у сегменті неба, які ряди Богородицю і 
перенесли у небо. V цій іконі таким чином зображені обидві догма¬ 
тичні концепції: проУспікня і Внебовзяття Богородиці* 

Унікальїкім твором українського іконопису є Усління Богородиці 
зі с.Жиготина біля Турки, що зберігається у колекціяї Історичного 

музею в Сяноці на Лемків іди ні, Цей твір, 
повністю в готичному СТИЛІ, ПОХОДИТЬ із 
ХІ\ століття. У ньому домінують бордові І 
гаричоохристі тони на тлі окрп. зіставлені 
з густозеленимн на чорному тлі глибоки¬ 
ми плямами, що роблять твір винятково 
динамічним за кольоровою концепцією 
Розподіл кольорових плям такий. що авто¬ 
рові позавидували 6 не одні із європейсь¬ 
ких постімпресіоністів ХіХ століття,Усі по¬ 
статі видовжень Богоматір лежить на біло- 
му ложі, одягнута у темно-червоний мафо- 
рій та чорно-зелет туніку, сильно виділя¬ 
ється темним силуетом на ясному. Хрисгос 
на тлі великої за розміром мандорли чор¬ 
ного. трохи зеленкуватого тону, із якого 
іедь проглядаються світлі штрихи голів ан¬ 
гел івосилн небесні*. Уся архітектура тла та¬ 
кож готична, вона важка, наче давить на не¬ 
численну’ групу учасник! священного дійст¬ 
ва - прощання з Марією Оша Божого, душу 
якої він у вигляді крихітного сповитого не¬ 
мовляти тримає в ртоах* 

Сьогодні важко сказати, с якому із ве¬ 
дичних храмів княжого період' України знайшла своє втілення у стінному 
малярстві теча Усні ні гя. Однак, можемо бути певними, що композиція па 
цю тему бела втілена на стінах Успенського собору Києво-Печерської 
Лаври і. очсвіцно, у Софії-Київській, де темі Богородіпп присвячений 
обш і ірн и й тем яті тчннї) цп кл фресок. На жал ь, жоді іа із і і і їх не збе рсгласк 


Уаііння 
Богородиці. 
ХЛ ‘ ап. Санок. 
Історичний 
мг.тї. 



% Логтш Григорія. Мііяева Ляда. Сиснцщькл Щря Українські т середньовічний 
живопис.- Іл.Х. 

1 ЖФир&іЯотиаШ Ікопу ^ /Ьіотсії роЬкісіг- ВДідаот. І 991 - її. 6-7. 
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Майда еї і ііііою от ішюю монументальною композицією Уепіння є 
мозаїка з храм}' Марторана у Палермо на Сицилії, XII століття. Є нона 
майже ідентичним повторенням композиційної схеми з ікони на Си¬ 
паї* однак більш суцільна за композицією. Тут більше виражена скор¬ 
бота апостолів і патріархів біля тіла Богородиці Так само розставлені 
архітектурні мотиви з двома плачучими жінками на галереї справа, Ба¬ 
гато простору композиції надає глибина золотого мозаїчного неба, з 
якого опускавдться на крилах дні постаті ангелів, назустріч яким підняв 
догори у своїх руках душу Богородиці Ісус Хрнстос. Він дивиться у 
мертве обличчя своєї матері з глибоким розумінням великого факту 
переходу її душі У ВІЧНІСТЬ 5 . 

Великим досягненням світового мистецтва треба назвати мону ¬ 
ментальну фреску на цю тему в Охрпді, в Македонії (1294-1295 рр), В 
архітектурну пло[дні іу стіни запроектований новий простір на тлі си¬ 
нього неба .який наче наїуральї ю виріс із архітектурного середовища 
церкви Богородиці Пері в лепти. Сама намальована технікою фрески 
архітектура становить одну із образних домінант композиції і працює 
на її мистецьку виразність, Автору йдеться про возвеличення ідеї жит¬ 
тєвого поліпну'земної матері Сипу божого, матері куса Христа,Архі¬ 
тектоніка композиції є суцільно вирішена Люди сприймаються тут 
своєрідним архітектонічним масивом: внизу на діж широкій архі¬ 
тектонічнім площині босими і взутими ногами: стоять дійові особи цієї 
фантасмагоричної містерії, яка в даному випадку є своєрідним впро¬ 
вадженням візантійського мистецтва у період так званого «Палеоло- 
мінського Відродження-*. Незважаючи на завантаженість фрески дійо¬ 
вими особами, око глядача не відчі'ває втоми, тому що кожна із фігур 
заділи а в оцей велетенський композиційно за еершепнй архітеїтрмо- 
образннй рі ітм. З домінантами архітектури перегукуються сюжети до¬ 
мі на і іті і компози і Ш. Це постать Богороді щі, що лежить нас мер і ї юму 
ложі, з постать Ісус а Хрисга. що стоїть за її ложем і тримає у руках 
крнлаїудгшу Марії Мацдорла кругом цієї постаті прозора, та й її важко 
назвати мацдордою. Це містичне сяйво небесного бутля 6 . 

Архітектурио-жиюписною симфонією можемо назвати фреску 
Уепіння Богородиці із церкви св. Трійці із монастиря в Сопочанах, 
(Сербія (1263-1268 рр.). 


*Л&$арев В.іі. Иетория низангяйскойживописи. Таблиць].- Тйбл. 5 79. 
ь Лазарет В.И, История визінгпнекой живописи. Таблицм.- Табл. 45 ]. 
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Лесь в середині ХНІ ст. Сербія запросила велику групу винятково 
високого рівня майстрів мистецтва монументального синтезу, вислі- 
дом діяльності яких було те. що архітектора і скульптура перевтілились 
утвори світового рівня високої християнської духовності і світового 
мистецького подвигу. Це сталось у період панування короля Ірота і і 
вступу на архієрейський престол Сербії Сави II 

Фреска справляє враження монументального відлуїшя античного 
мистецтва, Перед нами тісно заповнений людськими постатями прос- 
ті р у вік 'ляд і вели ч н оі'о грі і ґґїт гха, у боков их крил ах я кого зна ходи ться 
знизу натовп апостолів, зверху антинізуючими архітектурними мо¬ 
тивами творяться наче куліси для показу центральної сцени, де об¬ 
разною мовою божественної містерії розкрите чудо передачі дутіїі Бо- 
гоматеріїі Сином, Сином Божим, у небо. Усі постаті одягнуті веллініс- 
тичію-античні драперії. Представлені персонажі: апостоли, Хрнегре, 
ангели - це атлетичні постаті, героїчного, епічного дійства, де немає 
плачу, немає горя, є утвердження сили, сили християнського віро^ 
вчення, сили Бога. Центр композиції становить похоронне ложе, на¬ 
крите ясно-бордовими і голубими тканинами, кольорів одягу Бо¬ 
городиці. Кругом ложа увесь живопис реалізований прозюрояскра- 
вими фрагментами, які підкреслюють цей центральний елемент. За 
ложем постать Христа, що тримає в руках сповит> р в пелени душу Бо- 
городиш. Сам Христос на тлі світлої, наче повітряно-прозорої ман- 
дорпи, біля нього троє архієреїв і величезна група ангелів та два архан¬ 
гели, один ізяких приймає з рук Хрнста у свої, покриті білою пеленою, 
душу Богородиці, Ця діл. центральна у композиції, сприймається як 
основа мистецького задуму Коли споглядати цей величезний твір, 
виникає враження, що в небо здіймається неземна духовна музика 7 , 
Успіння із Мінська МазовсцькогонаЛел]ківщині,яке невідомо чому 
опинилось у Третьяковській гал а реї (та чп воно одне тільки?), і є 
приписаним (чомусь?) до Тверської школи живопису. У центрі ікони 
я к композиційна і тлористичЕіз домінанта виділені покритий чорним 
покривалом стіл, на якому лежать Богородиця, перед столом свічник, 
одні' Богородиці також, в основному, чорний, і тільки просвіти на хі¬ 
тоні синього, червоного та бордового на гі матії дають змогу побачити, 
якого кольору її одяг Уся постать намальована яскравою кіновар'ю їсус 
Христос із душею Ботрсдиці в руках намальований в охрисго-чер¬ 
воній кольоровій гамі на тлі фіолетово-синюватої, величезної за 
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1 Бурій і, Бизанти]скне фрегае у Іудославиіи..- Іл. XXVI і. 




Усшння 

Ботродиці. 

Х\ г оі}. Москва, 

Третьяковська 

гаїерон. 


розміром, мандорли, Композиція дуже людна: апостоли розподілені 
на дві групи, зліва - п’ять, справа - сім; дві постаті обабіч макдорли з 
Ісусом Христом в архієрейських ризах, треба гадати, що де св. Дюнісій 
та і лан Дамаскин, з обох боків по три жінки, що плачуть. На хмарках 
ангели несуть апостолів. 

Центр композиції вінчає кругла сфера. її несуть два ангели, у 
середині сфери - сидяча фігура Богородиці. Тобто, у цій композиції, 
так само, як і в Успііші із Києва ХІ-ХІІст., використано два варіанти 
догми про Успіння Богородиці, східну і західну,- Христос несе у руках 
душу Богородиці і ангели зверху в небо вносять тіло богородшІІ Й . 

Більш обмежену кольорову палітру мав у своєму розпорядженні 
художник іконостасу зі с. Наконечного Лаврентій П ухало, капи при¬ 
ступав до на малювання Успіння Богородиці. Це чорна охра, сурик і 
якась блакитна фарба, а також срібне покриття для тла ікони. 


*Яогвин Григорій, ШчяеваДадв, Свмціцьт віра. Український середньовічний 
живопис - її.XXII 
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Успіння із Наконечного велике за формами, 11 8 х 99 х 2,5 с.%е, вцдно, 
храмова ікона. Очевидно, щопразничні варіанти мали більш спроще¬ 
ний характер і в іконостасі кожна з ікон мала такий вигляд 5 . 

На відміну від Успіння із Мінська Мазоне цького, тут постать Бого¬ 
родиці лежить не зліва направо, а справа наліво. !сус Христостримає 
д\іііу Богородиці на лівій рутді. Вся композиція дуже тісна, немов килим, 
заповнена зображувальними елементами. Тут немає *зон спокою*, як 
у попередній композиції. Псрд ложем Богородиці немає підсвічника, 
є сцена з єврейським жрецем, якому архангел Михаїл відрубує кисті 
рук. Груш апостолів з німбами стовпляться з правого боку. Шість жінок 
обабіч ложа тут відс\тні г їх місце зліва зайняли шість ангелів з німбами 
н а головахЛ 1 атріа рх и зображені справа, це, м абуть, св Діон ісій та Іван 
Дамаскпн. Мандорла Христа невелика, зображена зверху фігурою хе¬ 
рувима У верхній половині композиції досить багато архітектурних 
мотивів, над якими уся площа неба зайнята хмарками із ангелами, які 
несуть апостолів, та центральною композицією Внебовзяття Богоро¬ 
диці, яку несуть два ангели, 

В давнину для іконописців дістати замовлення намалювати таку 
величну подію, як Успіння Богородиці, вважалось надзвичайно по¬ 
чесним актом. І спадщина українського мистецтва засвідчує вкладення 
винятково багатого таланту, емоцій і чисто людського, творчого гарту 
художників- ІКОНОПИСЦІВ. 


? Свеицщька 5, Сидор.О. Спадщина \иш Українське малярство ХІУ-ХУШ століть у 
музейних колекціях Львова - Іл. 50-5 З- 




Страсті 


кию цикл Празників має чітко встанов- 
я лену кількість сюжетів, то в Страстях ця 
■ Л я кількість коливається від декількох до 25- 
ти, а то й паніть до 38 сцен. Страсті є іконописним видом, д^тке харак¬ 
терним для українського сакрального мистецтва,де витворилась своя 
ідейна логіка, пластична послідовність та іконографічна завершеність, 
У період раннього християнства тема Страстей Христових наче 
не зустрі ча ється н а стії і ах ри мс ьки х ката комб, немас цих сцен і н а сті - 
нах мармурових саркофагів^де так багато розповідається про події із 
життя Ісуса. Тодішня церква не хотіла бачити у мистецтві простолю- 
динних моментів із земного життя Господа, Проте ця тема, все ж, бага¬ 
торазово присутня, але характер її зображення у той період був своє¬ 
рідним, - використовуються засоби інакомовлення, символіки, мета¬ 
фори тощо. Так, у фризовому рельєфному поясі саркофага поряд із 
сценами Воскресіння Лазаря, Вїзду до Єрусалиму сцена Жертва Ісаака 
(дона є не тільки на саркофагах, але також у фрескових розписах ка¬ 
такомб, на кам'яних геммах тощо), то означала жерству на хресті. - 
іссак з в'язкою дров дія жертвеиника - прообраз несення хреста на 
Голгофу. На цій обставині наголошує у своїх творах апологет христи¬ 
янства Тертуліан, який такі зображення у катакомбах особисто бачив. 
Прообразом страждань, смерті, поховання і воскресіння Господа є 
також зображення пророка Йони та відомих з біблії подій, з ним по- 
в'язан и х. Ґі ро Йону розповідається у чати рьох сцен ах: Йон а ви ки ї іутий 
з корабля в море. Йону проковтує акула, Йону викидає із пащі акула. 
Пана спочиває у хатині з дахом, покритим рослинами, Розповідь про 


1 7 ОчОїІА ПДО Іншу 
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Йолу, якого проковтнула морська тварина і після трьох днів знову 
викинула на берег, вважалась прообразом смерті і воскресіння Христа. 
У ІУ-Уст. появились перші зображення Розп'яття на псриферіях 
Римської імперії - в Антіохії та Херсонесі Таврійсь¬ 
кому 1 * 3 , Із того перїод> р зображення розп’ятого Христа 
сприймалось як зображення Пасій. 

У саркофагах сцени із Пасій трактувались дуже 
стисло і вибірково. Воеіи зображались на рельєфній 
стрічці довкола саркофага, у вигляді єдиного фризу. 

Перші сцєези Пасій зустрічаємо 
в мін іатюрах рутсої ] не іб Є ва е ігєл їй із 
VI ст. і пізніше на монументальних 
фресках соборів, зокрема Софії 
Київської. Цілий ряд мініатюр на 
теми Страстей збереглись в німецьких євангель¬ 
ських середньовічних книгах Готи, Бремена, Тріра, 
Аахеш, Пльдесґеіма, Рукописні мініатюри першими 
зображають сцени Страстей: В'їзд до Єрусалиму, 
Омивання ніг, Тайна вечеря, Поцілунок Юди, Ув'яз¬ 
нення Христа, Христос перед Каяфою, Відречення 
Петра, Бичування Христа, *Це людина*, Христос перед 
Пи латом, Несення Христа, і сус на хресті. Зняття л хреста. 
Покладення до гробу; Зішестя в ад. Очевидно, ці теми 
Страстей вже були опрацьовані часом і затверджені Схід¬ 
ною Церквою, тому що фрески Софії Київської, які збе- 
реглис ь луже фрагментарно, доносять до н ас та кі с южети. я к Христос 
перед Каяфсжу Відречення Петра. Розп'яття, Зішсстя в ад З'явлення 
жінка м-мироносицям, У вірування Томи.Зіслання Святого Духа. 

Більшість Страстей була зображена на стінах Софії Київської. 

Сьогодні важко прослідкувати процес виникнення збірних компо¬ 
зицій Страстей на почат кових етапах другого тисячоліття. Цікавим є 
поява на теренах Італії та БалкаЕі великих мальованих на дереві Роз¬ 
п'ять складної фігурної, сильно розвинутої по силуету форми із уста¬ 
леною живописною системою та іконографічною програмою, Фак¬ 
тично це великого розміру ікони табличного плану, ідеальні за тех¬ 
нологією, ідентичні зі станковим іконописом. Значна кількість оцих. 


Розп'яття 
із сценами 
страстей. 
ШапПіза. 
музей. 
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лк правило, високомистецьких Розп’ять виникла натерені Тосканіїу 
XII ст. і пери]ій половині XIII століття. Головний тосканський порт - 
І Ша і був тоді своєрідним ^вікном у світ*, за посередництвом якого над¬ 
ходили сюди мистецькі впливи інших стильових систем, а також від¬ 
бувався обмін творами мистецтва. Серед великої групи мальованих 
Розп'ятьзПізн є декілька підписних 1 . Наприклад, датоване і підписане 
1 220-м роком Розп'яття іконописця Берлінгієрі, що омі родом із Мілану 
і м раї № ва в у м. Лукка, н а м а;і ьоваї іс у в [за! її і йс ькій м і істеї іькій - ради і хі і 
із фігурними живописними додатками як Моління па верхній пере¬ 
кладині над головоюХриета Ангели - на закінченнях поперечки хрес¬ 
та, а також дві фігури пристояних збоку біля постаті Розп'ятого, Фігура 
Хриета вирішена у плані Хриета-Переможця, його розп'яті руки с 
нижче дід плечового пояса, очі відкриті, ноги прибиті до хреста на 
грецький лад, тобто кожна прибита зокрема. 

Другим таким Розп’яттям є твір Джоната Капітінї з і 236 р., що збе¬ 
рігається в Асізі (музей при костелі Санта Марія де льїАцджслі). Ще два 
аналогічних творі [ цього митця с у Національному музеї у Пі:«. а також 
у домініканському костелі V Болоньї (намальований близько 1250 р.). 
Паралельно із ними у цей період, продовжуючи традиції Розп'ять із 
ХНст.„ виникають аналогічні композиції розп итою Хриета у поєд¬ 
нанні Із сценами Страстей І клейм) з боків, - вертикально біля фігури 
розп'ятого під поперечною перекладиною хреста. 

і їченидіїо. що сюжет, нк і композиції цих страсних клейм, є інспі¬ 
ровані або привізними візантійськими іконами, або візантійськими 
книжковими мініатюрами. Із майстерні Джульельмо походить нама¬ 
льоване у 1138 р, табличне Розп'яття..шо зберігається у катедрі м, Сар- 
зани. Тут Христос показаний переможцем із розкритими долонями 
рук. прибитими цвяхами, він відкриттями очима споглядає на врято¬ 
ване людство. Вертикально симетрично по боках зображено досить 
великі фігури чотирьох пристояних, піт ними чотири невеликих чо¬ 
тирикутних і два трикутних клейма із зображенням Страстей. Усі клей¬ 
ма прекрасно закомпоновані і. очевидно, є продовженням утвердже¬ 
них візантійських іконописних зразків. Квадратні клейма зображають 
сюжети: і їоцілунок Юди, Бичування Хриета, Хриета ведугь на розп’ят¬ 
тя. Зняття з хреста. Трикутні клейма зображають Покладення до і робу 
і Жінки-мироносиці біля гробу Хриета, якою стереже днгел. Бокові 


2 Во/о^т РепМттґіо. Оіе АґіГбп^е сіег іЕаІіспізсЬеп Маіеіеі. ОгсіКІеп. 1064,— АЬЬ. 20, 
21,2 >,.4], 42,43.44. 



ражена хреста за вери ієні невсл і а ч ким и зображе н і іями сим вол і в єван ■ 
гелісгів, і верхня поперечна таблиця над головою Христа зображає 
Вознесіння* Подібне табличне розп’яття із Страстями з кінгія XII ст,, 
що зберігається у музеї м. Лунка, має, як і попереднє, чотирьох при- 
стоячих, дні симетричних по обидва боки розп'ятого сцени Бичування 
Христа, і під ними сцена Покладення до гробу і Ангел на Гробі Господ- 
н ьому розмовллє із жін ка ми - м н роноси цямн. Сцен е і Страстей та при- 
стоячі однакові за розміром. 

Закінчення горизонтальних ремсн хреста тут також із символами 
євангелістів, верхня поперечка зображає Христа у Славі ’. 

Десять сцен із циклу Страстей має табличне Розп'яття із музею у м. 
Пізі, що датується початком XII століття. Тут бокові рамена Розп'яття 
закінчуються двома досить великими квадратними клеймами із зобра- 
жен ням и Тай но'і вечері і сцен и Ум на ання і п і: Дальше у чотирьох бокові і х 
клеймах - Ув'язнення Христа. Розп'яття Христа. Ангел га гробі Христа, 
Хрисгос в Емаусі, Євхаристія, Розісланий апостолів. Із самого низу на 
нижній горизонтальній перекладині - Зіслання Святого Ду-ха. і на 
верхній перекладині - Нознесіння 5 , Ідентичні майже сюжети Страстей 
повторюються і в інших шсденральних табличних Розп'яттях митців 
Тосканії ХНІст., Зокрема утворах Конноді Матровильдота інших. 

Мальовані таблиці Розп'яття виникли, переважно, на терені Італії, 
хоча немало 'їх також у Хорватії чи взагалі на Балканах. Гадають, що 
іконографічними джерелами для цих Страсних клейм буди переважно 
книжкові мініатюри візантійського походження. 

У середині тринадцятого століття в Італії з'являється новий тип 
збірі юї ікони Страстей. середнє пане якої (десь одна четверта усієї по¬ 
верхні) займає велика сиена Розп’яття а кругом нього розташовані 
сцени Страстей, які починаються із В'їзду до Єрусалиму і закінчуються 
сценою Усління Богородиці. Одним із перших такого роду циклів є 
Страсті, 11 амал ьо ваі і і художі з иком Дуч чо для толовеюго вівтаря собору 
ум.СієнІ Ця ікона, розміром 370x450,буладшхетороння, намальована 
у 1308-1311, рр., зробила велике враження на сучасників, На зворот¬ 
ному боці ікони зображалось Возвеличення Богородиці. 

9 червня ІЗП р. відбулось урочисте перенесення ікони із майстер¬ 
ні Дуччо до собору. Тогочасна хроніка так описала цю подію. 


*ТЗЙІ же —Іл. 20. 
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-Удень, колі і і кону пере і юсила до собору, м а гази ним іста була [ за ч и- 
нен п ми. Єписко п розпорядився провести урочисту 11 родесію за учас- 
тю великої кількості священиків та монахів. Усі урядовці магістрату, а 
також все населення міста, одеіз за одною усі найбільш достойні 
особистості наближались до ікони із запаленими свічками в руках, а 
за ними їхні жінки та діти у набожному настрої. Дзвони били славу на 
честь ІКОКИ+*. 

На тій стороіїі ікони, де зображались Ограсті Христові, були такі 
с цени, я К Вїзд до брус ал иму; Ум иван ня н іг; Оста н ня вечеря; 11 роповід ь 
після Оста 11 ньої вечері; Зрада Юди, Молитва у Гетаї ма н і; X ристос перед 
Анною і Перше відречення св. Петра; Христос перед Каяфою і Друге 
відречення св. Петра; Глузування і Трете відречення св. Петра- Xристос 
у Преторії; Долиту Пилата; Христос перед Іродом; Христос вдруге при- 
проваджений перед Пил атом Су білому г одязі); Бичування; Короновані ія 
терном; Пилат умиває руки; Дорога на Голгофу; Розп’яття: Зняття з 
Хреста; Покладення до гробу; Святі жінки б її я гробу Христа; Схо- 
джеш ія в ад; Христос і Марія Мигдалина; Христос із учнями в дорозі до 
Емауса 7 . 

Цікаво, що цей цикл сцен Пасій майже Ідентичний зі сценами 
Страстей в українському мистецтві - монументальним розписом із 
Сіофії Київської, і станковими іконами, починаючи з XII століття. В 
Італії сюжетні клейма Страстей характерні не тільки в типах ікон 
табличних мальованих хрестів чи збірних ікон (як Страстей Дуччо), 
але також були вони використовувані як клейма для ікон із зобра¬ 
женнями святої Маґдалини* чи навіть Богородиці з Дитям на руках. 

Чи мала якийсь зв'язок ікона Дуччо із станковими Страстями в 
Україні, невідомо. Однак, могли бути і коші із Візантії, які послужили 
десь на початку другого тисячоліття зразками як для Дуччо, так і для 
українських ікої юпнеців. 

Б Україні Ограсті малювались на стінах не тільки мурованих, але й 
дерев'яних храмів, потім тони перейшли у станковий живопис і деякі 
з них були включені як окремі празничиі сцени в іконостаси, а потім 
існували як великі збірні ікони Страстей, присвячені тільки цьому 
циклу сцен. Що такі ікони були вже у XIV ст., свідчить підручник для 
іконописців Ермінія та прекрасний зразок ікони Страстей із с. Здвн- 


‘ $Шк&Єи , $ка Магія, МзіаїїКио ІіаШ ^ г ІаіасЬ 1250-1400.- №а гагауз, 1990,- 5. Й-3* 
7 Тім же,- 5,84, 
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Дуччо. 
Ошісті Хриапті. 
Лмцюпшг.іі бік 
ікони *Мя€аиа*. 
Початок Хїї’сш. 
СІі'Нґі.Мум'И 
Собору. 


жскь на Лемкіиіішні початку XV ст, що зберігається у Національному 
музеї у Львові. Цс. мабхть, найбільш високохудожній класичний вид 
нього типу ікон в українському мистецтві* 

Підручник Ермімія пропонує такий сюжетний перелік; Змова Юди 
з жидами. Умивання ніг апостолам. Тайна вечеря. Молитва у Ктеи.чані, 
Поцілунок Юдп, Христос перед Анною і Каяфою, Триразове відре¬ 
чення Петра, Суд Пплата н;и Яристим, Юда з жалю повісився, Христос 
гс Ірода, Оплат умиває руки. Христа б'ють. Висміювання Христа, Хрис¬ 
тос несе хрест, Прибиття до хреста. Розп'яття Христа, Йосиф з Ари- 
матеї ви прочує тіло Гоа годне. Знімання з хреста. Плач над тілом Хрис¬ 
та, Покладення до гробу. Сторожа біля гробу. Воскресіння Христа, Ан¬ 
гел являється мироносицям, Зішестя в ад, Христос являється миро¬ 
носицям, св. Петро і св. Іван при гробі, Христос являється Магдалині, 
Христос із двома учнями в Емаусі, Христос я вллється а постолам Дома 
вкладає руку п рани Христа, Христос являється учням на Таверян- 
с ькому морі, Три кратї ш й зап ит Петро ві, Христос я вляється а постола м 
Еіа горі в Галілсї, Вознесений Господнє, Зішестя Святого Духа 10 Така 
велика кількість сцен разом практикувалась тільки тоді, коли страсний 


’ Логвин Григорій, Мйіркпд Лада, Свенціцькв Нірд. Український середньовічний 
живопис,- Іл. ХІТ 
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цикл входив як компонент до іконостасу і займав окремий під праз- 
ничним рядом ряд, як це зроблено у П'ятиицькому іконостасі уЛ ьвові. 

Страсті Господні в Україні - ікона збір] юготипу, яка об’єднує в єди¬ 
ну ідейну композицію завершену цілість переважно 20 або 21 сюжет 
із традиційних, а часом І новоском понова них сцен, залежно від дже¬ 
рел, якими користувався іконописець, 



Традиційні Мфаїнські збірні ікони Страстей об'єднають сюжстн: 
Воскресіння Лазаря, В'їзд до Єрусалиму Тайна вечеря. Умивання ні і; 
Моління про чашу, Юда продає Христа. 

Христа забирають, Христа ведуть, Хрис- 
тос перед Анною, Анна роздирає одяг, 

Хрисгос перед Каяфою, Судилище П пла¬ 
нове. ісус перед Іродом. Хрисгос говорить 
з Пилатом, Христа б'ють, Христа ведуть 
на розп'яття. Похід на Голгофу Розп’яття 
Господі£є, Йосиф випрошує тіло Хрис¬ 
тове у Пплата, Зняття з хреста. Покладен¬ 
ня до гробу. Ісус сходить в ад. Протягом 
ХУ-ХУІІ ст. видатні майстри-іконопис ці 
малюють нелику г кількість ікон - Страстей 
високого мистецького рівня. Кількість 
клейм сюжетів тут коливається ВЦІ трьох 
до десяти, а то й 25. Однак, найбільш ста¬ 
більна цифра це, все ж, 20 або 21 ком¬ 
позиція * 11 . 

У XVII-XVIII ст. над виконанням оцих 
вел икомасз іітабн их ікон Страстей сне і на¬ 
лизується іконописна майстер] ія у селі Ри- 
богнчах біля Добромиля. Майстерня, як і 
село Риботнчі, у ХУЇ-ХУІІ ст. належали \тс- 
раїнській магнатській родині Гсрбургів. 
які мали замок у Добромилі. Ця родина зробила вагомий внесок у 
будівництво церков і костелів в околиці, у друкуванні книжок у 
Добромилі та в розвиток іконописного малярства 12 . 

Окреме місце серед композицій живопису України на тему Страс¬ 
тей займає монументальний розпис у дерев'яній церкві с. Потелич 


Страснії Господні 
Х\ г он, Із церкви 

ВоздвирнеюіЯ 

сЗ&ижня 

наЛ&мкщщмнь 

Львів- 

Національний 


"Там же- С 42. 


М) зеїі. 


11 ЛазарикІгор Добромнльськнй край.- Коломия, 1999..- С 312-321. 
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Львовеь-кої області, виконаний у першій половині XVII станіт, По- 
телицький народний іконописець був видатним художником із ори- 
гінальї інм підходом до вирішення традиційних іконописних сюжетів. 
Намальовані ним у Снятодухівській церкві цього села Страсті € одним 
із оригінальних монументальних творів.Тут 25 сюжетів, при вирішенні 
загальної композиційної тенденції стіни художник не керувався прин¬ 
ципами розкладання збірних ікон, де центральне місце займає вели- 
кий розпис сцени Розп'яття, На центральному'місці він подай сюжет 
Успїння Богородиці, а Розп'яття стало одним із радовпх клейм, хоча 
за композицією йому надана така центральна програма де повинно б 
бути великоформатне Розп'яття у центрі ікони Страсті 1 * 

У дерев’яних церквах XVII ст. іконографічна композиція Страстей 
вирішувалась різними шляхами. Так, у церкві Воздвиження у Дро¬ 
гобичі, XVI ст., Страсті є великоформатною іконою 11 , у церкві св. Юрія 
в Дрогобичі, 1691 р., Страсті намальовані на стіні. Видатний дослідник 
давнього українського мистецтва Людмила Міляєва опублікувала за 
після воєнні роки дві фундаментам ьн і монографії і іа тему і конографі ч- 
них розписів с.Потелича, чим посприяла великому стимулові для 
дослідження «білих плям* б історії українського мистецтва. 


МілйЄвйЛ. Стінопис Потеїмча. 

^ЖоптобськийПМ. Монументальний живопис на Україні XVII - XVIII ст,- К, 1988,- 
С 73-91. 




Воскресіння 

Лазаря 


ц 


е один зз найбільш популярних в іконо¬ 
графії сюжетів із періоду раннього хрис¬ 
тиянства: як рельєфів мармурових сарко¬ 


фагів на цю тему, так і предметів ужиткового мистецтва, мозаїк тощо. 
За підрахунками нченихщослідниюв раннього християнства, сюжет 
воскресіння Лазаря на стінах катакомб у Римі повторюється 16 разів, 
па мозаїках храмів три рази, на творах ужиткового мистецтва і І разів. 
Ба з ато уваги цій темі приділяли також майстри художнього ткацтва. 

Цей дуже популярний композиційний мотив, що знайшов своє 
втілення практично в усіх видах мистецтва, базувався на євангельсь¬ 
кому повідомленні: <4 мертвий вийшов із зав'язаними в полотно ру¬ 
ками й ногами та обличчям, хусткою обмотаним, І сказав їм Ісус: * Роз¬ 
в'яжіть його і пустіть, нехай ходить* [Іван 11, 44]. Згодом ця сцена 
увійшла до дванадцяти календарних празників як єдина композиція 
із численних чудес Ісуса Хрнста з огляду на свій дуже важливий ідей¬ 
ний підтекст, який базувався на символічній суті загального воскре¬ 
сіння під час Страшного Суду. Ця композиційна схема, що зародилась 
десь з третього століття, відтворюється як фасад гробниці, із якої ви хо¬ 
дить сповитий похоронними тканинами Лазар, виконуючи повеління 
Ісуса Христа, що стоїть із піднятою рукою перед воскресни м. До ніг 
Спасителя припадають дві жінки: це Марія і Мартада цілий ряд людей, 
що приглядаються до сцени чуда, яке щойно відбулось. Гріб Лазаря зоб¬ 
ражається по-різному, починаючи від звичайного скельного створу і 
закінчуючи спорудою із завершенням крутим античним портиком, і їа- 
товп свідків чуда, що приглядаються, буває також різним, залежно від 
і нди відуал ЬНОі’О рІШС] і НЯ КОЕІЦЄП ції ком позиції. 
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Тут є учні Христа, натовп євреїв та новий персонаж - старий, що 
закриває собі рот хусткою. Лазар, звичайно, представлений як тісно 
сповита у біті тканини мумія, яка стоїть на чорному тлі поховальної 
камери, зовсім відповідно до тексту Святого письма, із полотняними 
пов'язаннями на руках і ногах, покриття обличчя тільки-що сповзло 
із нього Так само, як в історіях з Йоною, Мойсеєм біля скелі, з якої ви- 
бризгує вода* воскресни й Лазар, як і інші сгарохристиянські образи, є 
символом. Ми не повинні тут зконцентровуватись чисто на історич¬ 
них розповідях, в історії Лазаря ми повинні шукати догму воскресіння, 
яка присутня у дій сцені, відповідно до тексту Євангелія:*»25. А Ісус 
сказав їй: < Я - воскресіння і життя. Хто в мене вірує, той навіть і вмер¬ 
ши - житиме! 26. Кожен, хто живе і в мене вірус, - не вмре повіки. Віриш 
тому ?* [Іван 11, 25-26]. 

Відповідно до цієї великомасштабної події християнин повинен 
був розуміти, що, повіривши у це воскресіння Лазаря, він усвідомлював 
воскресіння Своє власне. Історія з Лазарем символізує перемогу над 
смертю, вічне життя, 

У катакомбних настінних розписах ІІІст. образотворче втілення 
сюжету воскресіння Лазаря є у стадії образних пошуків, пошуків 
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лаконічної форми передавальної суті ідеї сюжету. У пі в круглій ніші 
катакомби Делля віа Латі на увесь простір піваркового заглиблення 
займає зображення цього сюжету. На сповненій перспективою і повіт¬ 
ряно]' ілюзії просторі, наче на якомусь горбку; стоїть антикізуюча спо¬ 
руда у вигляді каплички чи невеликого мавзолею із високим відкритим 
входом, до я кого безпоссред] 1 ІіО ведут ь сім дос ить стрі МКІЇХ сходин ок. 
До цієї споруди наближається група (до 50-ти чоловік), на чолі якої 
виділяється постать молодого, можливо, двадцятирічного Ісуса, який 
правою рукою показує на споруду з якої, треба розуміти, повинен 
вийти бос креслий Лазар. Ісус - безбородий, статний юнак з довгим 
волоссям, одягнути н у хітон з кпавом та в гіматій, він за ймає цеі ітр ком¬ 
позиції. і тому весь натовп, що позаду його постаті, вирішений як одна 
цілість у сіру'вато-корич нуватій тональності, Постать Христа, вся одяг¬ 
нута у г біле, сильно виділяється на темнішому тлі 1 . Ця композиція до¬ 
сить вирізняється від майбутніх рішень цього сюжету і водночас має 
у собі зародок композиції, продиктований уривком із Євангелія св. Іва¬ 
на [Іван П, 4 2-43], тобто наявність двох головних зображень: постаті 


1 МішсшєШ РеіЬпхіа. Ьс СзіаттЬе Котіте - N 67. 
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Христа і нагробника чи могили. Інше, ще більш лаконічне вирішення 
і іього сюжету; є у настін і юму розпис і катакомби Ч і м ітеро д і вія Анапо. 
Тут також на дуже світлому тлі у глибині квадратної композиції (зліва), 
подібно яку попередньому варіанті, нагробок із великим входом, на 
тем йому тлі якого види їсться мумія, уся сповита пеленами. Треба га¬ 
дати, ідо це постать Лазаря. На першому плані справа велика фігура 
Христа із чимось, ніби з вказівною паличкою у лі вій руці, який, повер¬ 
нувши голову вліво, вказує на нагробок, звідки виходить Лазар. Христос 
молодий, добре розвинутий, у гарних пропорціях тіла чоловік, він у 
х ітон і з двом а кл а ва м н та у гі м атії, який дос нть тіс но об ля гає молодечу 
постать, прекрасно нарисовану в дусі давньоримських розписів. Фак¬ 
тично, автору вистачило двох фігур для розкриття сюжету, решта дію¬ 
чи х ос іб н рисутн і десь поза кадро м*. Досить с воєрідно сюжет розкр и - 
тий у рельєфі мармурового саркофага катакомби ді сан Калісто,дато¬ 
ваного початком ПІ Століття. Тут також на задньому плані, ніби у перс¬ 
пективній глибині, на підвищенні, до якого провадять східці, щось 
подібне до мармурового балдахіну; під яким стоїть мумія Лазаря, чи, 
точніше, вже воскресний Лазар, справа фасом до глядача звернута фі- 
іу ра молодого Христа, я кий вказі вною пал и ч ко к> показує на ка п лич ку 
із воскреслим Лазарем, перед фігурою Христа невелика постать жінки 
гі ри п зда є до його ніг Вза гал і ра 1 1 11 ьохристия нська іконографія сюжету г 
воскрссі к ня л азаря, я к уже вказувалось, с прямовує до макс и мал ь но л а- 
конічної можна сказати, онтологічно-з і іакоиої подачі цього євангель¬ 
ського сюжету* „який має сенс тільки як богословське потвердження 
християнської догми про воскресіння, і має значення символу. 

Паралельною іконографічними подачами сюжету воскресіння Ла¬ 
заря чисто символічного характеру у V та VI ст. у книжковій мініатюрі 
виникають його іконографічні образи, образи так званого * історич¬ 
ного* розкриття. До таких належить книжкова мініатюра із Кодексу 
Россанензїс і Кодексу із Кембриджа. 

У Кодексі Россаііензіс образотворча оповідь складається із близько 
п'ятнадцяти-двадцяти фігур. Тут зображена не капличка, а дика скеля 
і з іірорубан ою у н їй пече рою. звідки виходить за пеле не н и й у тха н ин и 
Лазар, бі;ія нього юнак, який його звідти вивів (із закритим хусткою 
ротом). Перед юн а ком іде двоє на х клен их до Христа хлопців, які, оче- 
видз ю, допомагали розкривати могилу. У ] іентрі групи припадають до 


1 Там же.- X і 89. 

* ПекеШеіпгісЬ. СНшШеЬе Екопо^гД[)МІе - Л& 112. 
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ніг Христа Марій і^а Марта, дякуючи за чудо воскресіння. Дальше дві 
групи учнів Христа та юдеїв,які приглядаються до події. Христостуту 
хрещатому німбі кругом голови, з довгим волоссям та бородою, одяг¬ 
нутий у хітон та гі.чатій. Цей тип іконографічної подачі сцени з біль* * 
шою і значно меншою кількістю осіб буде на різні ла¬ 
ді і із етє рп ретуватжя у середи нові ч н ому та пізні тому 
мистецтві 4 . 

Ці ж самі, тільки у меншій кількості, дійові особи 
задіяні й у композиції ікони ХН ст. Воскресіння Лаза¬ 
ря , яка збереглась у колекції монастиря св,Катерини 
на О і паї. Щоправда, тут зображена капличка, на тлі 
якої стоїть у білому Лазар голова його оточена нім¬ 
бом. Біля входу до каплички постать молодого юнака, 
який зн імав пелеї ш із мум ії Л азаря, Ч асші іу цієї стріч - 
ки він тримає у руках. Ще два хлопці відносять у бік 
камінь, що закривав вхід до могили. 

До ніг Христа нахилені з подякою Марія і Марта. 
за спиною Христа двоє учнів із німба ми кругом голів. 

Христос з довгим волоссям, німбом, у хітоні та гі матії, 
правою р^ою благословить вос креслого, ТУтуже ма¬ 
ємо при клан, остаточно сформованої іконографічної 
концепції, можливо, що розповідальність зобра¬ 
ження дещо послабила його гостроту; але подальші 
пошуки знайдуть засоби для більш яскравих форм 
виразу 5 . 

Оригінальне та високохудожнє вирішення іконо¬ 
графії сюжету Воскресіння Лазаря знаходимо серед мініатюр Київсь¬ 
кого Псалтиря 1 397 року (с. 67). Тут маємо семифігурне вирішення 
сюжету. Тло пейзажу становлять три стрімкі, спрямовані ввись скелі 
(можливо, мотив трьох синайськмх гір), із самого краю справа на скелі 
видно потемніння, треба гадати, що там щілина скельного отвору, у 
якому похований Лазар, Біля отвору стоїть традиційний у цій ком¬ 
позиції юнак в яскраво червоній сорочці, ми його бачили на книжковій 
мініатюрі з УЛ/Ї ст., і на іконі із монастиря св. Катерини на Сипаї із 
131 ст.; він стоїть, виставивши проти себе долоні, тобто каже, що могила 
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київського 
Псап тир я. 

№9" р-с.вТ 


4 Тамже-Рі^ ] !:> 

* ВЄЇЇц.\щн Кгрїїі. Раніше нкуньг // Икйньї вія Балканах Сипай, 1'рЄция, Бштаріїя. 
Югославня - София; Белград. !% 7 - Ил.2> 
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відчинена і його робота скінчена. Дивиться він в бік до Хрнста. до ніг 
якого припала Марія і Марта За спиною Хрнста два апостоли: Петро 
та Іван. Перед Христом намальована фігура дитини років п'яти у білій 
сорочці, яка йде. простягнувши до нього руку, Христос правою р\кою 
бл агословить дитину, Очевидно, тут художник зобразив душу Лазаря, 
яку вирвав Христос із аду, на доказ чого внизу зображена, також як і в 
інших ілюстраціях, постать аду у вигляді напівголого волохатого діду¬ 
гана. Сюжет Воскресіння Лазаря у Київському Псалтирі 1397 р. на* 
скрізь оригінальний і не мас аналогій у християнській іконографії*. 

Композиція Воскресіння Лазаря є і серед Люблінських фресок з 
початку XV ст., - тут традиційний композиційний уклад зосереджений 
також серед мальовничих скель, присутні майже всі ціючі особи: 
Христос, Марія і Марта, Лазар у вигляді мумії; покриття гробу тримає в 
руках тільки один хлопець. Незважаючи на те, що фреска сильно 


* Вздурнсгв Г, ИсследованнсоКискксй Псалтмри,- С. 67 , 
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Львівської 

обметі. 

XУґаи.Лшв. 

Національний 

зіузеїі. 


пошкоджена ч асом, свідчить про композиційний розмах і исл иьт фан¬ 
тазію автора 7 . 

У колекції Національного музею у Львові є ікона Воскресіння Ла¬ 
заря зі с, Поляни біля Добро миля. Тут повторена традиційна схема 
композиції із дрібними змінами, фігуру Лазаря розповиває не хлопець, 
що затуляє рот хустиною, а жінка: Лазар виходить не із скельного гро- 
ба, а зі звичайної домовини, Ікона характерна свіжим ясним колори¬ 
том, спокійним настроєм,зрівноваженістю композиції* * 

Мотив воскресіння Лазаря часто повторюється у серіях іконостас¬ 
них празників та циклів Страстей, у яких дія нього знаходять іноді 
цікаві, унікальні вирішення. 


’ КЩска 'Вгуїек Аппа. Ві^апіупіко-шШс шЬ^ісІЇа каріісу гатки ]їиЬсГ,5кіе£й. - [] 69 

*Логвин Григорій, Мішва Лада, Свенціцька віра, Український середньовічний 
живопис^ Іл.ІХХХУІ. 















Умивання ніг 


Умивання ніг. 
Кінець А17 - 
початок ЛІ V ст. 
Литі, іконостас 
цоркіш святих 
П'ящщщь. 


Т т 

ж я а початкових стадіях християнського мис- 
Я Я тецтва цей сюжет, як і зображення Гайної 
■ * Д * вечері, € рідкісним. На рельєфах ранньохрис¬ 

тиянських саркофагів він зустрічається тільки тричі. Сюжет базується 
на оповіді Євангелія від св.Івана [13, 2-11]г *2.1 лід час вечері, коли то 


диявол вклав у серце Юдн Іскаріотського, сина Симопа, щоб зрадив 
його, 3. Ісус, знаючи, що Отець усе дав йому в руки, і що від Бога він 
вийшов і до Бога повертається, 4. встав від вечері, скинув одіж, таяв 



рушника і підперезався. 5. Тоді налив води 
до умивальниці й почав обмивати учням 
ноги та обтирати рушником, яким був під¬ 
перезаний. 6. Підходить, отже, і до Силюна 
Петра,та той йому: «Ти Господи - мені вми¬ 
вати ноги?* 7, Каже йому Ісус у відповідь: 
«Те, що я роблю, ти під цю пору не відаєш: 
зрозумієш потім*. 8. Петро ж йому каже: «I Iі. 
не митимеш МОЇХ ніг повіки!* - «Коди ч те¬ 
бе не вмию,- одрікає [сус, - то не матимеш 
зо мною частки*. 9. «Господи,- проказує до 
1 1 ього Си мон Петро, - то е іе ті'] ьки ноги, але 
Й рукИ, і головуй. 10. А Ісус йому: «Тому, хто 
обмитий, нічого нетреба вмивати, крім са¬ 
мих НІГ: увесь-бо він чистий.! ви чисті, та - 
не всі*. Знав-бо. хто зрадити Його мав, тим 
ТО Й МОВИВ: *Не всі ВИ ЧИСТІ*. 

Цей сюжет, який довго не знаходив ви¬ 
рішення в іконографії, звісно, всю увагу 
зосереджував на діалозі Ісуса із Си моном 
Петром. Цікавим з цього погляду є рельєф¬ 
не зображення сцен и Ум иван нянігнасар- 
кофазі в Арлі. Петро стоїть на якомусь під¬ 
вищенні, він постави» ліву помиту стопу 
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Умивання иі?. 

Xі сім. Мозаїка. 

І Іерква люн&сті (ря 
Госіос Дукас, 


перед юним на вигляд Ісусом, який тримає а руках приготовлений для 
обтерта рушник. Перед підвищенням стоїть посудина з кодою, а за 
спиною Си.чот Петра чекає своєї черги інший апостол Сцена вирі¬ 
шена традиційно, подібною до неї є сцена Умивання ніг на саркофазі 
із Латеранського музею, тут бракує тільки апостола за спиною Пора і 
немає роззутої сандалі. Ця сцена у різних варіантах і з різною кількістю 
апостолів повторюється на рельєфах саркофагів і у книжковому, 
мініатюрному варіанті; центральною постаттю є Симон Петро, іноді 
він, займаючи централь!іе місце у композиції, зображений сидячим у 
кріслі на підвищенні, іноді із розведеними руками, що передають текст 
дивної розмови зі Спасителем, 

Дещо інший мотив цього сюжету сформувався у грецькому мис¬ 
тецтві, де жестові руки Симон а Петра відповідають його слова «Гос¬ 
поди... то не тільки ноги, але й руки, і голову*. Тогочасний грецький 
м адярськи й твдручник описує Євангельську' сцену, пропонуючи її для 
іконографічного зображення митцям: «Нутро будинку; у якому Петро 
сидить на лаві і показує однією рукою на свої босі стопи, а другою - 
на голову. Христос стоїть перед ним на колінах без верхнього одягу й 
оперезаний рушником. Однією рукою він тримає стопу Петра, а друта 
рука спрямована супроти нього.. Біля нігХриста стоїть корито з водою 
та дзбанок. Інші апостоли сидять навколо, деякі з них розмовляють 
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між собою, деякі застібають сандалі. Христос сидить з протилежного 
боку, без верх] [ЬОҐО одягу; одну руку ПІД!іосить він, говорячи до апос¬ 
толів. в іншій тримає хустинку і каже їм; «Амінь, говорю вам, один із 


вас зрадив мене*, й апостоли перед ним дивляться зі страхом і роз¬ 
мовляють між собою*. Цей євангельський сюжет відповідає зобра¬ 
женню сцени Умивання ніг на бронзових дверях у ГЇЇзі. Петро тут си¬ 


дить на кріслі, маючи перед собою лавочку, ш якій тримає ноги, готові 



Умивання ніг. 
Страапі із 
церкви 
Воздвиження, 
Дрогобич. XI1 ст. 
Дрогобич, .чузєй. 


для миття, права р>т<а на колінах, ліва ~ на 
голові. Перед ним Христос стоїть із руш¬ 
ником в руках Безпосередньо перед ним 
стоїть корито з водою, а за Петром - реш¬ 
та апостолів (За текстом Генріха Дітцеля 
* Християнська іконографія-), За цією 
Схемою будуються композиції Умивання 
ніг пізньо візантійських та раїшьорспе- 
сансг иіх мозаїк і 11 а стінних розписів * 1 . 

В українському/ мистецтві найбільш 
ранні сюжети Умиваніія з пг маємо у цик¬ 
лах Страстей серед люблінських фресок 
замкової каплиці і на високомистецькій 
іконі +Страсті Господні* із села Звижснь 
на Лемківщині 3 , XV століття. Люблінська 
фреска дуже знищена, а тому в ній мо¬ 
жемо упізнати тільки загальну ецеїіу. Тл 
зберігся великий фрагмент архітектур¬ 
ного тла, крім цього - група із семи а пос¬ 
таті в, двоє з яких сидят ь на першому пла¬ 
ні, розв'язуючи сандалі. Композиція не має аналогій у давньоукра¬ 
їнському станковому малярстві, де вона вирішується більш компактно, 
овальною сценою, зпртоваї ююбілн стола групою апостолів зі сценою 
Умивання ніг на першому плані. Фрески з Любліна асоціюються більше 
із традиціями Балкан, для них характерна вільніша, розширена ком¬ 
позиція групи апостолів, яку можна пов'язати хоча б із монументаль¬ 
ним Умиванням ніг із храму св. Андрія на Тре е її, де права сторона ком¬ 


позиції майже ідентична люблінській. Умивання ніг на Страстях Гос¬ 


подніх із Здвиженя наче розкриває сюжет Тайиої вечері. Тут також 


1 Оеіге! ИетгісЬ. ОігііЕІісЬе ІкоподоарВіа. - 5.330, 

і Лошін /; МііяєваЛ^ Сзєнцщькя Б. Український середньовічний живопис - Ія. ХЦ 
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Мпкаш 

Моїмлі&ськ'иїі. 

Умивання шг. 

І 6.ЇЯ р, Сцена 
з іконостасі* 

} і '^енської церкви 

) 'Львові. 


центрує композицію великий круглий, бачений зверху, білий стіл, із- 
за якого наче щойно піднялись апостоли, ЯКІ оточили його тісним кру¬ 
гом, У центрі на першому плані навколішках стоїть кус Христос, який 
мовби щойно перестав мити ногу сидячого у кріслі апостола Петра і 
розмовляє з ішм. жестикулюючи. із цієї групи постзтеі Ісуса найбільш 
виразно проглядається на відстані. Якщо клеймо Тайна вечеря, що 
поруч зліва, сповнене внутрішньої динаміки, руху їі неспокою, то 
клеймо Умивання ніг статичне, і уся 
увага іконописця звернена на діалог 
Хрнста і Спмона Петра; т\т яскраво 
розкрито основну образну суть діал огу. 

У монументальних комплексах, де 
були цикли Страстей Господніх, таких, 
наприклад, як у СЬфїї Київській чи у 
СТІНОПИС! із Поклич, ці сцени не збе¬ 
реглись 1 . 

Десь на початку XVII ст. великі за 
розміром об'єднані композиції Страс¬ 
тей викоігуються іконописною майс- 
те рне ю у с. Рибоп I ча х бі : ія Доброш пя, 
вони часто сигають 1 х 2 м і подають 
ма ко і м альну кіл ькість клей мові їх с цен. 

Сюжет Умивання ніг у них вирішується 
традиційно без особливих компози¬ 
ційних інтерпретацій. Щоправда, ос¬ 
новний масив стола тут зникає, зали¬ 
шаються на першому плані тільки 
Христос, що стоїть навколішки біля корита з водою, і Петро, якому 
тільки-що помито ноги і зараз вони будуть витерті рушником,- на 
другому плані традицій на група апостолів, що придивляються до дії 
чи розмовляй>ть між собою. 


■ ЇЇафсіш-ВгухекАті а. Неькі каріісу гатки ІиЬсКкіс£о, 




Тайна вечеря 



айна вечеря - ОДНУ із ВЛЖЛИВИХ С’ЦСН христи¬ 
янського віровчення, має дуже складну істо¬ 
ричну лі нію свого іконпі рафічї юго форм ува н - 
ня на Сході та Заході. На початих християнства було певнезміщення 
двох різних моментів Таймої вечері, тобто зміщення чинників, Істо¬ 
ричного і сакрального. Воно виявляється в різних трактуваннях м ис¬ 
тецтва візантійською і мистецтва західного. 


Піч час ТаЛмої вечері відбулося дві дуже важливих події, які мали 
величезі іе зн лче ні ія для долі куса ХрисТа у е іа й бл і гжчому м айбугі і ьому 
і для усієї християнської церкви на \тієсь період її існування. Одна із 
них - подія історична; Христос на Тайній вечері серед апоеіодів ска¬ 
зав, що один із присутніх є зрадником, друга подія богаслопсько-дог- 
магачного характеру: це встановлення під час іцсїТайної печері ос¬ 
новної із Святих Тайн майбутнього хрисгияиства - тайни Євхаристії. 

Так сталося, що на самих початках розвитку християнської іконо- 
і р афії у зображсі шя х Та н м ої веч ері дієта в переїв і у і іс еа крал ье ти й , але 
Історично-поб\товшї чин ник, дуже трагічний* пов'язаний із моментом 
зради, який наче відсунув на другий план головний зміст Та Пної вечері: 
і тоді к>, задля я кої ітр піїш ов Сг _*еі ітел ь на зе млю, при й шов для встаї ЮВ“ 
лення нового характеру сакральної жертви для нововстаїїовленної 
церкви і громади християн. 

Першим актом, для якого зібрались Ісус Хрнстосз апостолами, було 
проведення традиційного ритуалу свята стар^юдейської ГІасхи, яка 
полягала у жертвуванні і спожитті присутніми ритуально заколеного 
і приготовленого я пінти. Іїсс відбувалось належним чином: для про¬ 
ведення пасхальної вечері приготовлені на столі келихи були напов¬ 
нені вином, змішаним на одну четвертину із водою. Вино у ксликах 
поблагословив Господар дому, після чот присутні його випили.! Іей 
перший келих був частуванням перед Вечерею і споживався із пода¬ 
ним н на стіл і ’їрким и тра вам еі . і їй но для другого ке л и ха м іі паві з водою 
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сим гтхподар диму; піді кхлчм у жерггну [осподу благгжливдклїімьну но- 
титиеза пасхальний хліб. Він частував ціщ хлібом присутніх, які, крім 
■игісхі'ірі^'МіЕочіК'іушціисьпоюіндеішмн і ту стилі вином і гіркими тра- 
влмп. Після цього відбулось прийняті риїл’альноїпу.с'хильЕіоїїжі. Пе¬ 
ред поддкуиальною >*олитиою *Халлел* був побла гхгловлен и;ї чет¬ 
вертий келих вина з водою і вшитій присутніми. Після цього тради¬ 
ційного ритуалу ПаСхі -1 канонічне дійство було закінчене. 

Далі відбулась друга частина "Гайної вечері, - тайна Євхаристії, яка 
історично дала початок Новому Заповіту (М а гей 26. 26-29): 26, *Як же 
нони їли, Ісус узяв хліб, поблагословив, розломив і дав учням кажучи: 
■'Беріть, їжте: цс моє тіло*. 2 7 . Потім узяв чашу, юздав хвалу і подав їм, 
кажучи: о Пийте з і есї всі. 2Н, бо цс кров моя ( Новою) Завіту, яка зл ба га- 
гьох проливається на випущення гріхів. 29. Кажу вам: Не питому нині 
з цього виноградного пледу аж до дня тою, як питиме його новим з 
вами п Царстві Отця мого». 

(Іван 1 У 31 - 32 ): = 31- і коли вийшов він, Ісус промовив: ‘Тепер про¬ 
ста ви вся син чоловічий: Бог прославився в ньому. 32.1 коли Бог про¬ 
славився в ньому то Бог з його прославить, прославить у собі. - і про¬ 
славить його незабаром*. 


7 ііі'мкі ні'чі рн. 
Кінець ЛІТ - 
початок Лї. У/ ст. 
Львів ь ікишкпна 
щжьи святих 
П'ятниць. 
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Тдика вечеря, 
А1' ст. Фреска. 
Люблін. 
Замкове ка> ишця 
аютоТ Трійці 



Євхаристія - грецьке слово, перекладається як дарування блага. 
Здійснення цієї святої тайни становить основний зміст літургії в усіх 
християнських конфесіях. Згідно із вченням православної, греко- 
католицької. католицької і вірмеїю-григоріанської церков в Євхаристії 
хліб і вино лерсістотнюються успражнєтіло і кров Христз. Лютерани 
і іс признають переістотнення, але допу скають тільки слівприсутність 
дійсних тіла і крові Христових у хлібі і ви ні Євхаристії. 

Щож ми бачимо у ранньохристиянському мистецтві? У катакомбах 
€ зображення або старозавітного, пасхального юдейського ритуалу, 
або ритуалу із античними ознаками, на які церква дивилась поблаж¬ 
ливо із харнтативннх міркувань. У так званій євхаристичній каплиці 
катакомб Сан Каллісто в Римі зображення давньої юдейської пасхи, 
пасхи в християнському розумінні тут не зображено, - тема Євхаристії 
відсутня. 

Фактично, першим відомим зображенням євхаристійної Тайної 
вечері є мініатюра Уї ст. у снрійському манускрипті із Лауренціани у 
Флоренції. Тут апостоли зображені не лежачими чи сидячими за 
столом, - вони всі стоять один за одним, очікуючи своєї черги для 
прийняття І іричастя. Христос із келихом у лівій руці розподіляє апос¬ 
толам проефору. 

Цей монументально-онтологічний композиційний варіант поз¬ 
бавлений усякої побутовості, тут зображена подія, в якій образно 
виявлена тільки її сакральна суть, тобто сутність ідеї відкуплений, яка 
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становить основу християнства. Фактично, ця композиція у різних 
варіантних подачах переходить від одного рукописного джерела в 
інше, поки, починаючи з Хі ст., не стає одним із центральних мону¬ 
ментальних об’єкт мозаїчних втілень Орнаментально-символічне 
с прощеі ю-знаконе виріідення єихаристі йної Тай ної вечері дуже кої іт- 
растуєзїї подачею в історичному варіанті, наближеному за своїм від¬ 
твори ІЕЗЯМ і пл асти Ч і ш ми засоба м и ком пози ції до елл і н іети Ч! ЮЇ, гре - 
ко-римської традиції. Монументально-символічне зображення цієї 
сцени в її образно-схематичному варіанті вказує на образотворчі її ко¬ 
рені, пов’язані з мистецтвом Близького Сходу тобто із традиціями 
мистецтва Сирії, середовища, в якому сформувалось немало глибоко 
символічних християнських іконографічних схем, базованих на тра¬ 
диціях іконографічних ідей, що виникли у середовищі християнства 
Антіохії та її скрути, 

Цікавими під цим оглядом пам’ятками є дві срібні патери з VI-VII ст., 
знайдені на території Сирії (в Стумі і Рїхс), одна із яких зберігається в 
Археологічному музеї у Стамбулі, а друга - у збірці Думбартон-Окс у 
Вашингтоні), Обидві із зображенням Причастя апостолів. Патери круг¬ 
лі, обрамлені елліністичним орнаментом. 

Центр композиції становить пі в круглий киворШ із підвищеною 
лампадою посередині, та стіл, покритий з пишними складками тка¬ 
ниною. Тобто маємо перед собою санктуарій, за яким відбувається ви- 
] штково важливе священнодійство. За столом по обидва боки від під¬ 
ем їденої лам пади - дві симетрично нахилені вліво і вправо півфігури 
Ісуса Христа, які причащають дві грітій апостолів; справа - хлібом, 
зліва - вином. Групи апостолів, які, стоячи, підходять до столу, дуже 
жваві і пластичні. Ця сцена прекрасно закомпостована у коло патери, 
деякі передні фігури із груті, які підходять приймати Причастя, сильно 
нахилені. Дуже декоративні мотиви одяганих складок, рутси фігур,жес¬ 
тикуляція рук тощо 1 . 

Збереглись і зображення Євхаристії у мозаїці у храмі Сант Алоллі- 
нарс Нуово в Равенні V! століття, Тут зображений півкрутлий стіл, за я ким 
два е і адцять я постолі о лежать на аі і тич е і ий лад у п і вкрузі, Н а сй мому краю 
півкруга зліва лежить Христос у хрещатому німбі, опертий ліктем лівої 
руки на ложе і правою благословить. Півкруглий стіл покритий великим 
обрусом. ідо сягає до основ стола, на якому покладені сім хлібин і миска 
із двома великими рибам и 1 Тут маємо ще один приклад своєрідного 

* Культура Византни IV ■ пертей половини VI] ля. - М., 1984.-С.606-60У. 
1 СІа№іша.5еіїіетозаїкеп,»еіпеї>е;пктй1ег,5еіїіеІ : т8 і еЬипй.- Кагепла. 1996-5 б 7 . 
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‘ніша вещуі 

УІ ст. Міхшжи, 
(>&шіїЛцтм/н&р£ 
Иуїто. 



символічного представлення Євхаристії, такий, як можна було зустріти 
V символічних зображеннях катакомб Сан Каллісто в Римі, де на фресці 
иідлюрсний своєрідний символ у формі великої риби з посудиною на 
нійд шлош ієною невеличкими хлібинами. Рибини на столі засвідчують, 
що уданому випадку зображена не юдейська старозавітна Паска, Хліб, 
починаючи із пізнього палеоліту' (десь 1 2 тис р. до ае,) р був одним із 
осі тонних харчових продуктів людини: *Хліб наш щоденний дай нам 
сьогодні» (Мзтей 6. 11], 

Починаючи ви встановлення Євхаристії на Гайній вечері хліб стає 
одним із основних символів християнства. Зображення Тайної вечері 
у вигляді Євхаристії збереглось на так званій Імператорській дальма- 
ти ці з XI ст. у за христії собору се. Петра у Римі, Тут постать Хрисга зоб¬ 
ражену Зліва і справа, ХрйСТОС причащає відповідно Хлібом і Вином 
дві групи апостолів, що один за одним підходять до нього, 

В українському' мистецтві слово Євхаристія виразу асоціюється 
;двома вели чави ми аі іс идн и м и моза їкам и соборі & С Гофії Київської і Ми- 
хайлінського Золотоверхого в Києві, Ці високомистецькі твори ста- 
е ювллть етап 1 1 і зразки за вері ііувал н н их іконограф ічн их пошуків обра¬ 
зотворчого втілення однієї із основ них сакральних святих тайЕі хрис¬ 
тиянству. якою є свята тайна Євхаристії 5 . 

До наших днів в Євхаристіях із Софії Київської та Золотоверхого 
Михайлівського собору збереглись основні елементи сірійськихком- 


*ЛвзаревВ.К История византнйской живописи. Табли цьі.- М., 198 й- Та 6л. 1 66- ІЙ8„ 
І бй 284-287 


280 









позицій,, зображених в патерах і на киворіі: стіл,дві фігури Ісуса Христа, 
групи апостолів, але вже в інших іконографічних інтерпретаціях. 

Віл первісних зображень Євхаристії у різних країнах візантійського 
світу ця композиція Софії Київської різниться тим, що вона дещо стіп а 
більш конкретною, збагатившись цілим рядом нових елементів, які 
поглибили ідейний і богословський зміст її сакраль кості. У Софії 
Київській вона добре збереглась, за винятком втрати двох останніх 
фіпр. Урочистість композиції підкреслюється її симетричною побу¬ 
довою. До престолу, який розташований по центру, щоб одержати при¬ 
частя, апостоли підходять з обох боків, Біля престолу Хржтос зобра- 
жсі і н й діііч і, із аііґелам и, які йому п рис.туго вують. З лівого боку Хрнстое 
причащає апостолів хлібом, з правого - вином. Так із безмежною 
монументальною виразиістю розкрита подія, яка унаочнює факт по¬ 
чатку Нового Заповіту тобто здійснення головної догми христи¬ 
янської церкви - вчення про літургічне перевтілення хліба і вина на 
тіло і кров Господа - Євхаристію. 

Винятковість і урочистість сакрального дійства, яке відбувається, 
втілені у цілісному; наче музичному ритмі композиції, яка. паралельно 
із речитативом Євангельського тексту, дає сьогодні оцю виняткову 
зосередженість і тишу, кати усі присутні у церкві вслухаються в уро¬ 
чисто повторювані слова ісуеа Христз; «Пийте з неї всі - це є кров моя 
Нового Завіту, шо пролилась за вас...*. Ритміка однаково нахилених 
постатей, ніг, де перший апостол ступає лівою ногою, за ним другий 
правою і тд„ повторюваність рухів не створюють монотонності, а є 
величавим музичним акордом при мажорному звучанні .мозаїчно- 
фрескової симфонії святині. 

.Очевидно, на перший погляд у вічі впадає центральна частина 
композиції з кнворієм на трьох колонках і престолом-трапезою, 
накритим пурчурно-червоним орнаментовим покривалом. Сцена, 
фактично, зображає божественну літургію, тобто єднання людини з 
Богом. Христові, я кий у цій ситуації є Великим Архієреєм, елі вслужать 
два ангели у чині дияконів. Вони осіняють Євяту Трапезу - престол 
золотими опахала ми-рашдами Верхня площина трапези показана, як 
належить, - у зворотній перспективі, яка також ілюструє відношення 
людини до Бога: розвернута на глядача, щоб можна її спостерігати. Тут 
посередині лежить на престольний хрест, по обидва боки вщ я кого сто¬ 
ять. днскос з євхаристійни.ч хлібом - Агнцем, і звіздиця - дві хресто¬ 
подібно з'єднані дуги на дискосї, щоб воздуха (штати) не торкалися 
Агиия, Пороч із звіздицею лежить копіє, у вигляді невеликого ножа д;ія 
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виймання із проекти її середньої частини - Агнця. Тут же біля диско- 
са - губка для витирання посудини і збирання у дискос часток хліба. 
По кутах трапези розташовані чотири золоті напутники. Очевидно, 
що весь предметний розклад характеризує символічну онтологію - 
знано в ість, яка характерна для усіх зображувальних елементів Не¬ 
рушимої Стіни. Трапеза знаменує гріб Христа, рапіди - присутніх на 
літургії шестикрилих серафимів,дискос - ясла Христа, звідциця - ЇЗнф- 
леємьску зірку; копіє і губка вказують на спис, котрим римські воїни 
простромили бік розп'ятого Христа, і губку з оцтом, піднесену ними 
до уст спрагиеного Ісуса 1 *. Євхаристія із Софії Київської є пам'яткою 
мистецтва світового рівня. 

Крім неї, на жаль, вже не у контексті самого храму, збереглась також 
викон ана у техг ііці мозаїки Єнхаристія Миха йлівського Золотоверхого 
собору. Ця пам'ятка XII ст. проіснувала у Києві до 1934-1935 рр., коли 
її розібрали, мотивуючи генеральною реконструкцією міста. Оченвд- 
но, що цс є один із цілеспрямованих актів нищсжш культури україн¬ 
ського народу які проводились нашим північним сусідом протягом 
усієї історії. 

Частини мозаїк було знято реставраторами, деякі розсипались під 
час транспортування. Мозаїка Євхаристії відносно щасливо уціліла* Ця 
композиція за своїм загальним характером близька до мозаїки Софії 
Київської і, треба гадати, вони обидві творились на основі єдиного 
зразка - мозаїки Євхаристії, яка, напевно, була у головній апсиді 
Десятинної церкви, що, на жаль, до нашого часу не збереглась. Одна¬ 
кова образно-Ідейна система обох мозаїк, ідентичний є загальний 
принцип композиційного укладу в інтер’єрі Михайлівського собору. 
Різниці у деталях викликані часом, який розділяє ці твори - середина 
XI і перші десятиліття ХН століття. Михайлівські мозаїки переважають 
високим віртуозним кольором і намаганням витримати загальну тему 
твору, яка. як треба гадати, продиктована якимось загальним коло¬ 
ритом інтер’єру в цілому. Вони, однак, поступаються перед софійсь¬ 
кими у монументальності, у них більше рухливості постатей я постолі в, 
що порушують ту величність і ритм, які є у Софії. Однак це не заважає 
і цій мозаїці бути твором світового мистецького рівня*. 

Символічне зображення Євхаристії у книжкових мініатюрах пара¬ 
лельно з історичним зображенням Тайної вечері набирало щораз 


*Л02йинГ И. Софія Київська.- К., 1971- Іл. 21.51 -6$. 
і ЛазаревВ.Н, Мнхайловскнемшаикн.-М., 1966,- Табл, 3-52. 
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більшого поширення в монументальному малярстві, і завдяки своєму 
літургїчно-догматичному характеру модифікувалося, подаючи ви¬ 
тончені і продумані сцени Причастя апостолів, За відносно недовгий 
період ця сцена стала майже обов'язковою у програмі оформлення 
апсиди східнохрнстиянського храму Євхаристія зображалась на дру¬ 
гому місці, безпосередньо під зображенням Оранти на півкруглій пло¬ 
щині апсиди*. 

V візантійському мистецтві ця сцена представлялась як будинок або 
кімната, у якій знаходиться стіл з хлібами і мисками із стравами, по¬ 
судина з вином і кухлями; Христос сидить на видному місці поруч із 
апостолами, 3 лівого боку лежить молодий Іван, прихиливши голову 
на груди Спасителя; з правого боку лежить Юда, який прости литі рутсу 
до миски з їдою і дивиться на Ісуса Хриєта. Ця сцена інспірована 
образом із Євангелія єн. Івана [Іван І У 2 ^]- *А був за столом, біля грудей, 
той з його учнів, шо його Іеус любив*. 

Третім твором монументального характеру на тему Євхаристії є 
фреска у замковій каплиці мЛюбліна, де храм розмальовували ук¬ 
раїнські майстри з Галичини, Каплиця у Любліні є костелом латин¬ 
ського обряду і, очевидно, галицький майстер-іконописець Х\Чт ч 
маючий перед собою зразки Євхаристії, які на візантійський лад ма 
лювались і н дерев'яних церквах над царськими вратами, а. може, іноді 
і як самостійні ікони, мусив якось узгодити цю концепцію із латинсь¬ 
кії м за нов е з ико м. Очевид но, що за мош іик л атинс ь ко го обряду теж да - 
вав якісь пропозиції, тому що візантійська версія Євхаристії, особливо 
на землях, близьких до традицій візантійського мистецтва, також 
пережила свою еволюцію і ввела свої власні композиційні новації. 

Люблінську замкову каплицю важко сьогодні сприйняти, маючи 
світового рівня зразки із Софії Київської та Золотоверхого Михай¬ 
лівського собору. Про цей іконописний зразок згаду ємо просто як про 
такий, шо реально був створений 7 . 

На люблінській фресці з XV ст. домі! гус ітросторово-фантастичний 
архітектурний пейзаж, що складається із міських фортечних мурів із 
бійницями та укріплених декількох вїздових брам до міста (підкрес¬ 
люється середовище, де відбувається це таємне зібрання). Централь- 
н и й прості р хом поз иіі її за й має на 1 ч е наближе н и й зверху' крупої фор- 


^Ла$іірє$ ВЯ. Дре рнсрусс ки с >■ ЮЗ з і * ки и фрески - М., 19Н- - Иі. НІ, 152, 133, 

ймрска-ВіурекАпіш, Вігамуйзко-піікіе таїоп'кіїа Есарігісу гатки 1дЬеІ5кіе£й. - 
19ЙЗ. - ЕЕ. 10$. 
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МИ СТІЛ ДІІІЯ К< >му СТОЯТЬ \і м фори ІЗ «ПІ [ОМ , ХЛ іб, ріпа біла і чорі ІЗ, ЯКІ ЛІД 
часлашпюїритуальної пасхальної вечері подавшій яктерпку приправу 
до вила. [ Іоеередині стола стоїть велика ва за із великою рибок і, яка 
симштзуеданііій євхаристичний символ, відомий ще із стінних ката¬ 
комбних мальовид ранньою християнства 

Л правою боку па тлі архітектурною пейзажу показана постать 
Юди, який відходить, тримаючи чорта на спині. Тут дотримана пів- 
дснігосдол'яігаїка традиція представлення цієї сцени, може за ви¬ 
нятком групи Христа і молодого Івана, з яким вОхриді Христосдсщр 
віддалившись від нього, розмовляє, а у Люйлині - обнімає його. 
/ ююіавши й*>му руку і іа сим іу. про що йдеться ь Єеа л гел ії від І наі і-л 11 \ 
27- -27 .1 ввійшов тоді за куснем у нього сатана. -2 7 . .. *Що робиш - 

і іегайно роби!* - сказав йому Ісус ІН. Та і ііхто з тих. що при столі були, 
гіе збагнув, до чого кіп йому де мокне, 2 і ). А гдо мав Юда скарбничку, 
то й гадав дехто. гдо кус сказав йому-: Купи, чого нам треба яз свято, - 
їй щоб роздай щпе ь біді рим. ЗО. І негайно ж, узявши кусень, вийшов 
гой. А ніч була*. 

Моїй в сатани присутній у багатьох композиціях Тайнсл вечері у 
храмах Кізіштійськопо Сходу або са гана стоїть за спиною ісуеа і на¬ 
шіптує йому про підготовку зради, або за спиною Юди і шепче йому 
до вуха Дуже часи і також гюбражується миленька фігурка чортика, яка 
«ходитьдо рота зрадника разом із к\ском хліба {варіант, який засто 
с і жаі е н й та к< уж у Я х >бді е іс ькі й фресці і- м и не маємо більше збережен и х 
монументальних фрескових циклів страстей, - у Сандомнрі, фак¬ 
тично, повністю пою оремо люблінський варіант. 

! відомо, що у місті Вольта но в Італії в і б 14 р, у тодішньому лі кар- 
ііяііому храмі була композиція Причастя апостолів, еоснові близька 
до українськоїСяхарист І із сьогодні цього італійського храму немає, 
але зберігся чіткий рисунок цієї композиції. Дона симетрична, Апос- 
Нили по боках лс підходять. але стоять навколішки групами по шість. 

У центрі велика шхтатьктарогоДшми.у якого з-підгіматія виринають 
дві постаті ісус а Хрнста: одна із хлібом, друга із чашею в руках, які 
причащають апостолів* 

Разом з цим провізантійським варіантом просторового зображен¬ 
ня Туй мої вечері поступово пошмрусться і західний, проіталійський 
варіант еі якому Тайна вечеря зображується фронтальною горизон¬ 
тальною композицією, де за столом сидять дванадцять апостолів з 


"Тиліже-.- іл. ША 
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Й 06 Кондзе т евин 
Тайна вечеря 
Богород чї міський 
іконостас Кінець 
лі 7/ - початок 
Лі 111 он. Львів. 
Національний 
музей. 


Христом у центрі. Такий нам старший в українському мистецтві зразок 
представляв фреска із Горянськоїротоїщи на Закарпатті, XIV ст, де дія 
композиції розгорнута на півкрутлій стіні ротонди: стіл, за яким я один 
ряд розташовані постаті апостолів, одноманітність силуетів яких по¬ 
рушується їхніми рухами голів і жестів рук. V традиціях італійського 
малярства вирішена і центральна група Ісуса Хрнстз та напівпри¬ 
леглого на столі перед ним Івана. Цей композиційний варіант особ¬ 
ливо станс популярним в композиційні їх іконостасних циклах п раз¬ 
ки ків, де він займатиме центральне місце в іконостасі над царськими 
дверима. - центральний момент життя Ісуса Христа - встановлення 
Євхаристії. Цей м оте і в характерний для багатьох іконостасних ва¬ 
ріантів XVI ст. та XVIі ст„ як ось у Грибовнцькому. П'ятки цькому та 
Росатпнському ікОі юСТасах, 

Треба, однак, сказати, що попри входження в українську' іконо¬ 
графію Тайної вечері різних композиційних інновацій, композицій¬ 
ний тип сюжету із Люблінського ансамблю на довго увійде в цнктн 
об'єднаних композицій Страстей у станковому живописі, які стануть 
потім характерними в українською- мистецтві ХУї-Х\ИІ століть. Гля¬ 
немо, наприклад, на композицію Тайної вечері у циклі? прекрасних 
Страстей із храму села Звижень з XV століття Це один із шедеврів 
українського іконопису взагалі: кольоровою домінантою композиції 
є велика овальна площина стола, покритого яскраво-білою тканиною 
обруеа, площиною, яка тільки ледь-ледь оживлена кількома скісними 
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тем н о-охр МСТИМ И Л ІН ІЯМИ, ЩО НОВІ ЇМ н і б сприй М аті 1СЯ Я К ЯКІСЬ СКЛЗДКІ]. 
Майже посередині стола, трохи ближче до Іеуса - велика традиційна 
миска з рибою* до якої справа ся гас р\тсою Юда, Ісус сидит ь з лівого 
боку композиції біля стола, і його постать ніким не перекривається 
Апостоли розташовані групами кругом стола, так що композиційно 
становлять дуже мальовничий уклад: коли дивитись зліва направо - 
один, потім два, потім знову один і чотири, ПОТІМ три вкупі з Юдою, і в 
яскраво-червоному молодий Іван* що нахилив голову на груди Христа. 
Ця композиція досить витончена і активна за кольором, два архітек¬ 
турні об’єкти ня тлі зліва і справа, наче куліси, замикають лаконічну 
структуру сцени,, вирішену у дуже мажорному колориті, у якій відчу¬ 
вається ус амому укладі фігур за столом неспокій, характерний дня усієї 
композиції, присвяченої ідеї зради*. 

Серед розписів храму села Потелича, XVII ст, сцена Тайної вечері 
майже втрачена. Тут прочитується тільки загальна композиція.яка по¬ 
єднує в собі традиційну схему, близьку'до композиції Страстей із Зви- 
жсия, хоча дещо змодифікована через прозах ідне вирішення, де по¬ 
стать Ісуса у центрі композиції, апостоли сидять дуже тісною, наче на¬ 
мисто, групою за овальним великим столом, на якому, крім дрібних 
їсти в них елементів, домінує велика традиційна ваза, дуже можливо, 
ідо із рибою в ній. хоча через втрату рисунка ці елементи слабо про 
сл ідею куються, На величезній іконі Страстей із села Великого біля Доб¬ 
ро миля XVIIIст. р Тайна вечеря, подібно, як у Потелича х, повторює 
традиційний цикл Тайної вечері у циклі Страстей, тобто стіл побаче¬ 
ний наче зверху-. Досить велика фігура Христа вирізняється у центрі, 
тло фланкують дві архітектурні споруди. Сцена стримана у колориті, 
домінує біла площина стола з червоною вазою у центрі 10 , 

Тема Євхаристії - це 'гема мистецтва, перед якою велике майбутнє 
у сакральному українському мистецтві сьогодення. 

Найновіше за часом втілення цієї традиційної сакральної теми 
Євхаристії було реалізоване в 1969 році в апсиді новозбудованого у 
Римі собору се, Софії. Мозаїка роботи художника Святослава Гордим- 
ського, натхпена мозаїками відомих соборів Києва, дала нове життя 
цій прекрасній композиційній схемі. Цікаво, що в умовах нового ін¬ 
тер’єру XX ст, ця композиція наповнена новим сучасним звучанням, 
новою духовністю, новим сучасним сакральним змістом. 

* Логвин Григорій. Міляєва Лада. Свєнціцьш Віра. Українській середньовічний 
живопис- Іл. ХНІ. 

30 Там же- іл.СУ 
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Моління 
про чашу 



М оління про чашу - одна з найбільш ста¬ 
тичних, позбавлених наглядної дії, сцен 
Страстей, і в гой же час сцена, яка вимагає 
передачі глибокого душевного трагізму людини. її виняткового 
психологічного стану. Не дивно, що ця сцена довго ке знаходила у мис¬ 
тецтві психолога- пластичного втілення. Вихідними іконографічними 
джерелаи для зображення молитви 
куса Христа в Оливному городі стали 
тексти Євангелії від Матея; |2б, 36-45] та 
Луки [22,39-46}: 

Матей; <-Зй. Тоді Ісус приходить з 
ними на місце, зване Гетсиманія. і каже 
до учнів: «"Посидьте тут, поки ПІТ} 1 та по¬ 
молюся там*, 1 взяв Петра з собою і 
двох сині в Заве лея. і почав скорбзти та 
тужити. 38. Тоді сказав їм: «Смуток у ме¬ 
не надуті - ш до смерті! Зостаньтеся 
тут і чув айте зі м еіою*. 39.1 прой шов ш 11 
трохи далі, упав обличчям додолу’ мо¬ 
лившися і промовляючи: «Отче мій. 
якщо можливо, нехай мине ця чаша 
мене. Однак не як я бажаю, лише - як 
ти *. 46. Нове рнувся він до уч нів і, ан а й- 
піовши 'їх заснули ми, каже до Петра; 

«Отож і однієї години не спромоглися 
чувати зо мною?* 41. Чувайте й моліть¬ 
ся я. щоб н е в вій шд и у спокусу; бо дух ба - 
дьорий, але тіло немічне*, 42, Знову, 
вдр^тс, відійшов він і почав МОЛИТИСЯ: 

Ютче мій, коли ця чаша не може ми¬ 
нути, щоб я її не нив, хай буде твоя во- 


Мопію ія про 
чашу. Кінець X* 7 - 
початок АЧ 7 ! ст. 
Львів, іконостас 
церква святих 
ІІЯЩНШІЬ. 
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ля!* 43- І, повернувшися, знову знайшов, що вони спали, бо очі у них 
були отяжілі 44. Залишив він їх, пішов знову й почав молитись претє, 
повторюючи ті самі слова. 45. Потім повернувся до учнів і каже до них: 
-Спіть собі й відпочивайте: наблизилась уже година, і Син Чоловічий 
буде виданий грішникам у руки*, 

Лука: <-39. Тоді вийшов він і пішов, як звичайно, на Оливку гору. 
Слідом за ним пішли і його учні 40. Якже прибув на місце, він сказав 
їм: «Моліться, щоб не ввійти в спокусу*. 4 ї. І сам відійшов від них так 
як кинути каменем і. ставши на коліна, почив молитися: 4, «Отче, коли 
ти хочеш, віддали від мене цю чашу, тільки хай не моя, а твоя буде воля!*, 
43. Тоді з'явився йому ангел з неба, що підкріплював його. 44. Повний 
с ко рботи та три ваги, ще п ильн і шс мол йде я. а піт його став, немов ка пл і 
кроки, що падали на землю. 45- Підвівшись вЦ молитви, він підійшов 
до учнів і застав їх сплячими від смутку. 46.1 сказав їм: «Чого спите:* 
Вставайте та моліться, щоб не ввійти в спокусу!* 

Євангелісти Матей і Лука передають у першу чергу душевний біль 
І су ся Христа в останні моменти перед початком трагічної розв'язки. На 
той період розвитку іконного мистецтва розкрити сум'яття душі перед 
наближенням смерті було не під силу. Першою та кою спробою є мозаїка 
з храму Сант Аполлінаре Нуово із Ранений. Христос зображений на тлі 
вечірнього неба та гористого пейзажу з оливковими деревами, Внизу 
композиція заповнена сидячими постатями одинадцяти апостолів у 
білому античному одязі, які іноді попритулялись ОДИН ДО ОДНОГО. 
Христос стоїть фронтально, із молитовно розгорнутими руками, він 
прямо дивиться на глядача. Т>т немає образу скорботи чи розпуки, є 
глибокий смуток і примирення з долею. Цікава загальна пластика 
композиції: стійкість Господа контрастує з інертністю, зніяковінням і 
розгубленістю учнів, які чимось нагадують отару безпорадних ягнят. 

Героїчні риси образу ІСуса Христа у сценах Страстей були харак¬ 
терними для багатьох такого роду сюжетів на рельєфах римських ка¬ 
такомб та настінних розписах у цих же катакомбах. У сюжетах мону¬ 
ментальних Страстей Христос як Богочоловік представляється по- 
сгаттю понадлюдською, тобто безсмертною. Усі сюжетні мозаїки із 
Сант Аполлінаре Нуово мають виключно онтологічний характер, яким 
набуває тут дещо іншої художньої інтерпретації 1 . 

Ще два сюжети на цю тему збереглись серед книжкових мініатюр 
того часу: маємо на увазі два євангелзстських кодекси - Кодекс із Кем- 


3 Иа^еппа. 5аш Арроііпаге Хіюга. 
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бріджа і Кодекс Россанензіс.У Кодексі із Ксмбріджа сцена Моління про 
чашу розкрита у розповідному плані. Тут подія на Оливній торі роз- 
кр ита у двох с це н ах; у перш і й із ни х н йвколішках стоїть Христос, ти ро 
припавши до землі, - підкреслений трагічний момент його молитов¬ 
ної" екстази, він нахилений до гори, на якій ростуть два олив ні дерева, 
тол оеа його увінча на хреніати м ї і їм бом. 1 з неба серед х мар з'являється 
Рука Бога,яка зазвичай мас благословляючий жест,- однак цим разом 
усі пальці Руки Бога розведені в сторони, наче подається жест свобідної 
дії Сину Бога у цей вирішальний для спасіння людства момент. Оче¬ 
видно. що цей мотив чисто символічно-онтологічний, хоча, будучи 
вплетеним у розповідну' суть зображуваної сцени, тут дещо звучить 
дисонансом, однак подальше він матиме багато своїх повторень у 
композиційних варіантах Молитви у Гетсимаиі, 

Друта сцена зображує Господа, який стоїть перед трьома юнаками, 
яких вій взяв зі собою, йдучи на Оливну гору, і розмовляє з ними, двоє 
з них тільки-що пробудились, третій ще сидячи спить. Подібна сцеї іа 
розкрита у книжковій мініатюрі з Кодексу Россанензіс - тут також 
поділ пока зан а удвох сце на х: сцена справа зо бража є Христа, я кий мо¬ 
литься, припавши до землі; у сцені зліва він будить сплячих своїх охо¬ 
ронців. На небі бачимо місяць і зорі. Гстсиманеький сад більше нагадує 
скелисте узгір’я, ніж Оливну гору. 

Окремі давні книжкові мініатюри відображають сцени Моління у 
поєднанні іконографічних мотивів з мозаїки у Равенні з мотивами 
мініатюр Кодексів із Кембриджа і Россанензіс- Це особливо видно на 
одній із мініатюр грецького манускрипте, що зберігається у Батикан- 
ській бібліотеці XII століття. Тут так само, як у мініатюрі із Кодексу із 
Кембріджа, Христос у молитовному знесиленні припав до землі - на 
вершині якогось скелистою юрба, нижче 6 І;іЯ нього сплять його оди- 
і іадцять апостолів. 

Ці вирішення сюжету Моління про чашу із латинських та грецьких 
мініатюр у багатьох варіантах розповсюдились як у романському го¬ 
тичному малярстві,скульптурі і мініатюрі, таку східних культурах мис¬ 
тецтв візантійських впливів. 

Б українському мистецтві у настінних розписах Софії Київської 
чи Михайлівського собору у Києві сцени Моління про чашу не збе¬ 
реглись. Найбільш рання монументальна композиція на цю тему є 
серед фрескових розписів замкової каплиці у Любліні. Люблінська 
композиція, вписана у трикутну,' готичну архітектурну раму, виконана 
у візантійських іконописних традиціях* як* зрештою* і люблінський 


] 9 ОіІЕВІЛЬ про ЇЙМГ 
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Л/а тння про чашу. 

XV ст. Люблін, 
Зґшко&сі каплиця 
Святої Трійці 



фресковий цикл. Іконографія Візантії поєднує різні етагш описаної у 
євангеліях від Матея і Марка молитви Христа у Гетсимінському саді, 
подаючи в одній сцені три її етапи, а також пробудження одинадцяти 
апостолів. У верхній частині композиції Христос молитовно припав 
до землі, благаючи в Отця Небесного віддалити від нього чашу горя, 
але тут же, поряд, він зображеа пій випрямленим,, з піднесеними до неба 
руками, погоджуючись із волею Отця [Матей 26, 42], Лука [22. 45]. 
п ідкріпле ни й причти істю а і ігєл а, У нижн ій ч асти н і ком позі і ції X рис- 
тос промовляє до пробуджених зі сну учнів, а іноді й відходить з ними. 

У композиції з замкової каплиці у Любліні домінує динамічна, 
сказати б. агресивна форма скелистого пейзажу, до якого ледве при¬ 
тулились з боків дві убогі тендітні рослини, що є натяком на Оливннй 
сад 2 . Трикутна композиція архітектурної готичної ніші сформовуєусю 
зображувальну масу у піраміди, на вершині якої двофігурна група: 


1 ІШрска-ВгуяекАгта. РґевЬікарНсу гатки [аіЬеізЬіе^о. 


290 



Христос навколішках із молитовно піднятими перед своїм обличчям 



рукам и гтрий м ає ч а п гу, яку подає йому а нгел, і цо тільки -1 ю злеті в :і е іеба. 
У НИЖНІЙ частині КОМПОЗИЦІЇ СПЛЯТЬ) ОТОЧСІ ІІ плотом, три ЙОГО умі [І, - 
Петро і два сини Заведея Фігура Христа іуг молитовно-експресивна, 
вона дуже динамічна в усій своїй постаті; іцой по лежала, припавши до 
землі, але пмінялась на голос прибулого з неба ангела, фігура якого 
своєю динамікою доповнює постать Христа, Розвіяна драперія за спи¬ 
ною аіігела і уклад крил гаріюзаповнюють композиційно гастреТри¬ 
кутне формування архітектурного простору. 

Візантійський зразок композиційного вирішення Моління про 
чашу'особливо зберігся у храмах на Балканах, причому у прекрасних 
іконографічних зразках. Цс. передове їм, у На горичіно, Чучері, Прота- 
топі, їх наслідування - у Натопед, Грачдниця, Андрій над Тріскою, 
Копорін, - усі будівлі та розписи ХЕІІ століття. Композиція ус в. Андрія 
на Трісці є оді іим із елементів циклу Страстей^які в одній архі гєктурній 
ніші творять своєрідний монументальний цикл: Тайна вечеря, Уми¬ 
вання ніг, Моління про чашу і Поці¬ 
лунок Юди. Композиція Моління 
про чашу подана також у двох час¬ 
тинах: у верхній - Христос стоїть у 
молитовній позі (сцена виражає 
героїчне вирішення проблеми після 
розм ош і Із Оті іс м Небес і ш м ) та 1 1 ад- 
лтючин ангел. У нижній; Христос 
розмовляє з великою гр\тюю (оди¬ 
надцять) Ч'ЧНІЕЗ. деякі з них пробу- 
дил ись зі сну, а решта ще спить. Ком¬ 
позиція жанрово розвинута, але у 
моїіумсі італ ьі юму ключ і, і є продов¬ 
женням традиції, що мала початок 
у вирішенні мозаїки Христос у Гег¬ 
еп мані із Сайт Аполлінаре Нуово із 
Равен нії. Хоч а л юбл інський розп 11 е 
І є відданням візантійсько-балкансь- 
клх зразків. Його образна мова (мо¬ 
тив н скель) свідчить про те. що ху¬ 
дожник створив чисто індивідуаль- 
] IV і глибоко мистецьку композицію 
Моління про чашу. 


Мшіння про 
чашу. Сцена 
л Ст/хістеї V 
із церкви 
Воздеиження, 
Дрогобич. 
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Н а ВЄЛИКИ X І КОІтГ;) X СфЯ.СТЄЙ, ОСОбЛ с ] ВО ЮОТН І іЬКОЇ [і ] КОПН. КОМ і Ю- 

зиція Моління про чашу вирішується здебільшого на західний лдд- 
Ісус Христос стоїть навколішках, у правомусепчснп неба зображено 
чаїну, порубі сплять три апостоли. З-за рельєфу перону де молиться 
Христос, видно обриси воїнів, що наближаються - у Страстях із і церкви 
у Брусі і і Новому па Лемків іди ні, і 7 03 рік. У Отру стих, XVIII ст., із о. 
Риботнчі (НМ у Кракові} Христос, стоячи навколішках, молиться, у 
сегменті неба зліва оточена хмарами постать ангела з хрестом у лівій 
руці, правою він подає чашу Христові. З Христом три апостоли, шо 
сплять, на горизонті міська огорожу з баштою. І Лі композиції вирішені 
у плані наївного народною малярства, де біблійні чи євангельські 
сюжети подані часто опоетизовано, і приваблюють нас теплотою і 
безпосередністю вирішення традиційних сюркотів Особливо багато 
таких композицій Моління про чашу виконано майстернею у 
с. Рнботичух біля Добром иля, 



Поцілунок Юди 


і 

Євангелії під Матсн пйюшішА одші Із 
най ганебніших вчинків людини - зраду (Ма- 
гей 26. 46-56]: + 16. Уставайте, ходімо! Ось на¬ 
близився мій зрадник». 4 ‘. Ній говорив ще, як надійшов Юда. однії із 



І кящутк Юди. 
Кінець Х№ - 
початок Л"1 'II оц. 
Львів, іконостас 



дваіг^щятьох,а з ним і сила народу з меч а ми та дрючками - під перво¬ 
священиків гд старших народу. Зрадник лот давім зник, мовивши: 
♦Кого Я поцілую, це він, беріть Йот». 

4 е ). І відразу ж підійшов вій до куса й 
каже: Радуґкч, мій Учигеїю*,- та й 
поцілував йога 50 г Тоді питає мого 
ІсуС; *Чоі о прийшов сси, друже?]— [ 
зараз ті пристуїішіідшніагін на куса 
руки і схопили його». 

На сьогодні мий більш збереже¬ 
ною високохудожньою мистецькою 
пам'яткою, яка відображає сюжесзра¬ 
ди Юди й арешт Хрпста, є мозаїка в 
Ра всі ті, у х рамі Саі і Аі н >лл і і іср і Іуово, 
створена у VI ст. і носить популярну 
і іазиу П оі і іду юк Ю/ н і 1 Від т з віде зо дг > 
с.’і ів є ва і асл іста і\ 1 атея іуг зображеі зо 
три групи - зліва п'ятеро озброєних 
ЄОЛДіПЇВ що прибули СХОПИТИ Хрис- 
та, справа - п'ять апостолів Vцентрі 
групи Хрнстос із хрещатим німбом 
навколо голови, і Юда, що припав до 
нього в обіймах і цілує. Зображення 
одночасно розкриває два факти - 
зраду її арешт У той час, коли Юда 


церкші сю//них 
П'ятниць 


* 


і 
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11 Кл\тґш;і. І^аїл лроШшгеХіют 






обіймає Христа, керівник грітій солдатів різким рухом рукіг наказує 
Ісуси негайно схопити. За спиною Христа стоять п'ять апостолів, пер- 
ший з яких Петро. Він тримає у лівій руці меч, а правою торкається 
рукояті, збираючись витягаїти його і захистити Христа (натяк на на¬ 
ступний момент із в Трубленням вуха одному із когорти солдатів). Угя 
сцена вирішена у плані мої гументального сим вазі чно-оното логічного 
візантійського мистецтва, - іта компоненти зафіксовані у євангель¬ 
ському тексті реалій: у групі панує загальна статичність, зрівноваже¬ 
ність і спокій, хоча різкий жест руки керівника когорти солдатів надає 
композиції настрою напруги і внутрішньої динаміки. Сцена знайшла 
втілення також у рельєфах мармурових саркофагів періоді - раннього 
християнства. На саркофагах із Верони та Маріміна також зображений 
момент Юдиного поцілінку. Крім Христа і Юди бачимо також за по¬ 
статтю Христа одного з апостолів, а за постаттю Юди - одного з посі¬ 
пак. Зображення цієї сцени зустрічаємо і на саркофазі св. Марії Мигда¬ 
лини у крипті, званій св. Маріміна, де євангельська подія розкрита 
двома окремими сценами, тобто иа одній стороні саркофага зобра¬ 
жене ув'язнення Христа, а на другій - Поцілунок Юди, 

Крім цього, із описів очевидців відомо, що на тему зради Юди була 
створена композиція у храмі Святих апостолі в у Константинополі яка 
потім загинула іде цей сюжет від ображено драм етичніше, ніж уСапт 
Алоллінаре Нуово. У тій мозаїці було показано розлютований натовп 
людей з і смолоскипами, підлітків із палками, озброєних списами і ме¬ 
чами солдатів, збоку також мальовничий епізод із апостолом Петром 
і одним із слуг нападників, Малхою, якому Петро відрубав вухо. Слід 
під крсс л ити, що на то й час у хри стня нські й і копо: рафії і 1 а пов е іу силу 
діють засади елліністичної композиції, тобто - Юда наближається до 
Христа з лівого боку, він, розігруючи умовлені - сцену, обіймає Христа. 
ЦИТУЄ ЙОГО В ЛІВУ ЩОКУ І V деяких КОМПОЗИЦІЯХ наступає ЙОМУ на СТОПУ, 

И Г І* ■ і -і л 

Серед розлючеє під тіл ьш і особа Хрі іста є спокі й і іою: ступ а юч п із зеї ет- 
ком рукопі ісу в руї ц, ві н н е хвил еоється, н авіт ь ба чучи епі зод із М алхою. 
и кого бл а гословнттЛ 

Іконографія цього сюжету знайшла своє відображення й у пам'ят¬ 
ках ранньохристиянської книжкової мініатюри, У відомому Кодексі 
із Кембриджа зображені усі три етапи реалізації Юдиної зради: зітк¬ 
нення із солдатами й арешт Ісіса. Обидві перші сцени намальовані на 
одному полі. Зверху у Гетсиманському саду зображено Христа і Юду. 


* Поцілунок Юди, Фриска 129Я р. в церкні ск Мнкйпая в м. Прилеиі, Югославія. 


294 




які взаємно обнімаються; Гетсиманський сад тут зафіксований двома 
деревами, у підніжжі гір бачимо чотирьх солдатів, що попадали на 
землю, троє з них озброєні мечами, а один із факелом і знаменами. На 
другому полі зображено ув'язнення Христа. Христос стоїть гордо, 
схоплений двома катами, зліва позаду - св. Петро з піднятим мечем, 
готовий визволити з-під стражі Спасителя. 

У мистецтві Середньовіччя ця тема зустрічається часто, причому 
моменти зради Юди й арешту Хрипка зображуються у єдиних компо¬ 
зиціях, це бачимо на рельєфах брон¬ 
зових двере а у Пізі,тогочас нихкн иж- 
кових мініатюрах тощо. У фресково¬ 
му циклі Страсгей Софії Київської ця 
сцена а{е збереглась, Найдавніше зоб¬ 
раження цієї сцени маємо на Страс- 
тях Господніх із Звиженя, ХЛ'ст. 2 , де 
друга зверху смуга сюжетних сцен 
Страстей подана у вигляді стрічкової 
композиції в якій одна сцена сюжету 
виходить з іншої без розподілу на 
окремі сюжети: Змова Юди із перво¬ 
священиками, Зрада Юди і Арешт 
Христа, Відречення Петра і Христос 
перед первосвящениками, Христос 
перед Пил атом. 

Сцена із поцілунком Юди відбу¬ 
вається на тлі міського муру, який на 
другому плані фланкує її двома баш¬ 
тами, Христос у бордовому хітоні та 
синьому гіматії чітко виділяється на 
тл і сіро -охристої сті н и, До Н ЬОГО ЗД І- 
ва припав з обіймами і поцілунками Юда, за спиною якого - озброєні 
списами у шоломах воїни, один а яких з-поза спини Юди схопив за 
руку Христа. ПередХристом на тлі башти постать Петра, який запихає 
меча до піхов, біля Христа на колінах стоїть слуга Малха, якому лівою 
рукою- Христос притулює відрубане вухо. Фігура Юди і Малхи у 
яскраво-червоних одягах сприймаються найбільш кольоровим 
елементом сцени. Тут же, пообіч, постать Петра зображена вдруге у 


Поцілунок Юди. 
Сцена 

лі Стрлстей 

із церкви 
Ваздйижєння, 
Дрогобич. Х\-1 ст. 


1 Логвин Г, ШгньшіД. Св&щІцькаВ. Український середньовічний живопис1л. XII. 
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розмові зі служницею, яка впізнала його як спільника Христа, Ця сисна 


відрізняється ви Інших цього сюжету своїм високоху дожнім колорис¬ 



Поції) нок Юди. 
Сцена зі Страстей 
Христових. 1593 р. 
з церкви Ріадва 
Богородиці 
с. Велике 
(Лобраміпь)- 
Львів . 
ИіЩІотг їьнкй 

музей 


тичним вирішенням і ясністю та виразністю композиційного укладу, 
вона сповнена внутрішнього драматизму і тривоги, У XV ст зона роз¬ 
крита також у Страстях Люблінських фресок 

Тух як і в Страстях із Звиженя. 
передує сне на надання первосвя¬ 
щениками Юді тридцятій срібняків 
за зраду Христа, після цього йде 
сцеііа Моління про чашу, потім сце¬ 
на Падіння солдатів, і щойно піст 
цього едена Піймання Христа або 
Поііілутюк Юди. У Страстях Пхгпод- 
ніх із Здвиженя ця сцена більше ніж 
наполовину знищена і проглядаєть¬ 
ся тільки фрагмент із первосвяще¬ 
никами. але ніякої уяви про цілість 
композиції вона не дає. 

Якщо ми говорили про існуван¬ 
ня в іконографії Сходу двох типів 
вирішення сиени Поцілунку Юди. 
то Люблінський варіант об'єднує 
рї їси одного і другого ва різ нтівУ хо¬ 
ча є більш наближеною до першо¬ 
го статичного вирішення. Тут немає руху і замашистості композиції, 
цілий ряд постатей є запозиченим із розписів бал ганських, Люб¬ 
лінська композиція луже знищена, відносно простежується цент¬ 
ральна сцена із поцілунком, трохи забавна сцена з Петром і слутою 
Малхою. де Малха став на коліна і торсом припав до землі, а Петро 
спокійно, наче стриже йому волосся. - обрізує вухо. Сисна вгорі за¬ 
вершується постаттю юнака із двома смолоскипами в руці. На другому 
плані сцену обрамлюють скелисті куліси та скупа росіннність. 

Погано збереглась сцена Поцілунок Юди й у розписах із Потсличт 
Тут тісно поєднано три епізоди: Юда цілує Христа. Петре? замахнувся 
мечем і зараз відрубає вухо салячому на землі підліткові Мала, а біля 
них грулта воїнів, шо схоплюють їсуса. Фіпра Петра із п стятим мечем 
виділена, сюжет особистого захисту Христа. над яким зависла смер- 


3 Кбг) тД\ї■ В лД; і/ш. Рге$Ь] каріісу гатки ІиЬеІікіЄ§о. 
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тельш небезпека, тут явно підкреслений, постаті Юди як зрадникові 
надав автор повторних карикатурних рис. Сцена, як а весь цикл роз¬ 
писів із Потелича, приваблює теплотою ставлення цього народного 
майстра до великих євангельських сюжетів, які він бачить очима 
побожного сердечного простолюдина. 

Сцена Поцілунок Юди - одна з найважливіших серед зображень 
циклу Страстей, іконописці передають її з гостротою та життєвою 
спостережливістю, будучи свідомими великого етично морально по 
підгрунтя, яку несе вона для віруючих 1 . 


* Сеєнцщька В п Сидор О. Спадщина віків. - С (Фрагмент Розняття- Поцілунок Юди 
із с Велике біля Доброчиля). 




Христос 
перед Анною 



Суд синедріону. 
Кінець ХМ- 
ночаток №'1! ст. 
Львів, іконостас 
церкви святих 
П'ятниць. 


ТТ 

в— —а ггоч атках ра н ньохристиянської іконо- 
Я я графії у сценах Стрястий гя рельєфів 
^ Я '■ римських саркофагів для зображення 
подій, пов’язаних із судилищем над Ісусом Христом. обмежуються 
показом тільки однієї теми - Пилат вмивавруки, Постаті Анни і Каяфи 
з'являються пізніше, причому Хрнста судять часто двоє разом -Анна і 
Каяфа. Тільки близько 1000-го року зустрічаємо серед єваш^еяьських 
кодексів представлення судового процесу над Христом у його різних, 
поодиноких фазах, - у так званому Кодексі Егберті. Мініатюра зоб¬ 
ражає Христа перед Аьіною. Анна сидить 
на пишному троні і роздирає шати на [ру¬ 
дих. Цей мотив розкритий у малярських 
підручниках для іконописців- палац, і у 

ньому старець із довгою бородою, в об- 
шйрннх одягах і великим подвійно скла¬ 
деним головним покриттям. Він стоїть на 
свому троні і розриває на собі одяг». Хрис¬ 
тос стоїть перед ним зв’язаний, солдати 
оточують, а слуги б’ють його. Далі у цьому 
ж кодексі бачимо ілюстрацію, де Анна є 
сам, два солдати поперед нього і один зви¬ 
нувачує того, що розмовляє з Анною, і 
пальцем вказує па Христа. Перед порталом 
на судову площу бачимо Петра, який 
тримає руку біля обличчя, а іншою пока¬ 
зує на Христа. на іншій сторінці книги ба¬ 
чимо Петра, що кається, і Бичування 
Христа. 

На більшості збірних ікон Страстей 
першу фазу процесу над Христом зобра¬ 
жають як Христос перед Анною і Каяфою 
рівночасно, хоча на Страстях із Риботнч 
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(XVIII ст), що у Кракові 1 , сцена розкрита за допомогою трьох дійових 
осіб, що сидить у пишному кріслі, та жестику люючий руками дідуган. 
Xрі [стос, якого супроводжують двоє солдатів, один із них невеликий 
еїз зріст хлопчисько стоїть спокійно і слухає звинувачення перво¬ 
священика. 


Христос 
перед Анпою. 
Кінець .Ш - 
початок XI V ст 
Львів, іконостас 
церкви святім 
П'ятниць. 


1 Віз&црзкіК Ікот хЬіогдсЬ ро^кїсЬ. - Ч агала^га(1.115. 
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Христос 
перед Каяфою 


ХріісїїЮс перед 
Каяфою. 
Сцена зі 
Страапеї) 
із церкви 
Ноздвцжєнпя. 
Дрогобич, Лі 7 ап 


а 1 було зазначено, е період руш [НОГО 
стилі їству сцени Страстей, що зобрз- 
л окремі етапи судового процесу над 
Христом, іноді об'єднувались, - частіше це зображення Лини \ Юіяфії, 
котрі судять Христа. Найданщшою па м'яткою із зображенням цього 
сюжету € широко відома так звана Лілфанотека із музею в Врешті. 
Йдеться про шкатулку зі слонової кості, що була виконана десь під 
кінець IV - на початку Уст. яка потім була розібрана і знову складена 
у формі хреста. Це надзвичайно цікава пам'ятка, і по у численних 
сценах, які становлять її прикраси, демонструє численні аналоги до 
сюжети их ком позі і ці Гшп саркофл гах. а водноч ас серед її ком позі н цй- 
ішх мотивів можна побачити стилістичні уклади, характерні більше 




для монументального мистецтва. Серед 
багатьох сюжетів /Ііпфаносгекн є сцена 
суду на Христом перед Пил атом, які [й 
у ми вдереш і. але крім цієї сцени показана 
поруч сцена, де Христа привсліі солдаті г 
перед Каяфою, і ще одна особа, що су¬ 
дить, сидить порім з ним. 

Христа щойно при веди перед Кая- 
фоюдва наглядачі. Калфа щось говорить, 
піднісши праву руку у напрямку Христа. 

УСтрастях Христових іде. Великого 1 
сцена Христос перед Каяфою тільки у 
верхньому плащі * багра ниці-», оскільки 
клеймо чомусь подане після сцени нару¬ 
ги над Христом, із Христа знущаються 
вартові, Каяфа спокійно придивляється 
до сцени, з лівого боку - один із варіантів 


1 Логтш С мріяетЛ- Свошщька 8, Українські гп 
середньовічний живопис- І.л. СУ 
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Хриапос перед 
Кайфою. Кінець 
ЛТ.7 - початок 
Х17І ст. Львів, 
іконостас перш* 
святих П'ятниць 


і із іклу В ідрсчсн і ія Петри. Цеі лр а рхітс ктурн оз о ■ і л а тчпози і цї заП >гає 
пісень, що сидить ш оборонному мурі міста, Живопис КОМПОЗИЦІЇ 
радше графічний, із локальним розп псом сцени. 

У композиціях Сграсте її із Ри боті іч сііеі іа суду з і а 1 ! Христом у Анн и 
і Каяфп зображені окремо. Каяфа паче закінчує суд над Христом. він 
розводить р'.тамм і Христа відводять стражники. 


ЗОЇ 






























Відречення 

Петра, 

Роздумування 

Петра 

Б / Страстях Господніх із Здвижепя 1 ця подія 
у лотра вдована як е л ізод розмові і із с л ужі и і - 
нею, заакцентованйїї силуетом півня на даху 
будинку перед яким відбудеться розмова. Про цю подію пінне [нан 
(18,15-27]^ 15. За 1с усом же слідував О імен Петро з ще іншим учнем. 
А що учень той знаний був первосвященикові, то й увійшов ВІН у двір 
первосвященика з Ісусом. 16. Петро же стояв і іа дворі біля дверей. Тон 
інший, .знаний первосвященикові учень, вийшов, промовив ДО ОД вір¬ 
ної слугині та й увів Петра.! 7. Слугиня ж одвірна й кдже до Петра: - Чи 


]г Ло£вин Г- ,1 ІйяеелД ,Стніщькп В. Український середньовічний живопис,— І.і. ХИ. 


Відречення 
Петра, 
1 $00 р. Фреска. 
Печ (Югославія). 

церква 

е&Аіюспкхш. 
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Відречення Петра. XV оп. 

Сцена з ікони 
*Страсті Господні*, 
Льіт, Національний музей. 


й ти не з учнів того чоловіка?* — +Ні«, — відрік той. 18. Слуги й сторожа, 
що вогонь розклали, стояли там і грілися, було-бо холодно. Отож і 
Петро стояв з ними та грівся. 19. І спитав первосвященик Ісуса про 
його учнів і про його навчання. 20, Ісус же відказав йому: «Говорив я 
світові отверто. Завжди навчав я в синагозі й у храмі, де сходяться усі 
юдеї Нічого не говорив я потайки. 21. Чому мене запитуєш? Спитай 
ОН тих, що чули, що я до них промовляв. Вони бо знають, що говорив 
я». 22. На ті слова один 1а сторожі, який стояв там, ударив в обличчя 
Ісуса,кажучи: «Осьтак відказуєш первосвященикові?* 2Ь Озвався ж Ісус 
до нього: «Якщо я зле сказав, доведи, що воно погано, А якщо добре, то 
за віщо б'єш мене?* 24. і відіслав його Анно зв'язаного до первосвя¬ 
щеника Каяфи. 

25. А стояв там Симон Петро і грівся. От і мовили до нього: «Чи і ти 
не з його учнів?* І відрікся той, і сказав: «Ні! * 26. Каже тоді один ізперво- 
свя щеникових слуг, родич того, якому Петро відрубав В^ТІО: *Чи ж не 
тебе я бачив у саду з ним?*. 27. Тоді Петро відрікся іде раз. І зараз же 
півень залізші* 

На печатках тему Відречення Петра візантійське мистецтво базу¬ 
вало на зацитовакому фрагменті євангелія від Івана Богослова, особ¬ 
ливо розповсюдженим був сюжет розмови зі служницею,— сцена з 
каяттям Петра з'являється вже після X ст, коли ширше впроваджується 
сцена розмови біта вогнища з більшою кількістю осіб, що дає мож¬ 
ливість і сюжетно, і дійово зробити дійство розвинутим. Починаючи 
з XVI ет„ особливо у монументальному мистецтві Балкан, з’являються 
композиції, де сумарно впроваджено у г сі елементи цього сюжету'. Він 
стає розширеним і пишним, в одній сцені зображуються усі три еле¬ 
менти відречення» два рази перед жінками і один раз перед родичем 
Малхи, а потім гіркий жаль Симона Петра через вчинене. Іконогра¬ 
фічне тлумачення цих сцен досить довільне» - не було чітко встанов¬ 
лених засад щодо їх черговості у циклах Страстси, не було вага- 
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ловлених іконографічних вихідних зразків щодо їх образного ви¬ 
рішення. - клейма, присвячені темі відречення Петра, мали бути 
представлені одне за одним, могли бути скомпонованими в одну’ су¬ 
цільну композицію, могли існувати навперемішкузіншими клеймами 
цього тематичного циклу. V” сербських настінних розписах вони 
представляють масові сцени, у яких беруть участь цілі натовпи грома¬ 
дян Єрусалиму, особливо солдаті в. які сторожать ув'язненого Христа і 



Відречення 
Петра. Сцена 
зі Ощшстеіі 
Христових. 
1593 р а церкви 
Різдва Богородиці 

С 

(Добромияь) 

Львів. 

Національний 

музей, 


спілкують за громадським споко¬ 
єм у місті. 

У храмі Святих апостолів у 
.місті Печ на Балканах велика 
багатофігурна фреска, намальо¬ 
вана близько 3 300 р., поєднує м 
одну композицію два сюжети: 
Відречення Петра і Христос пе¬ 
ред Пил ато м\ Ситуації із Петром 
зай мають дві третин и і колі пози е іії, 
у якій постать Петра відтворена 
чотири рази: у діалозі зі служ¬ 
ницею біля вхідних дверей, біля 
во гн иц и. прі і упі зна нн і п етра ін¬ 
шою жінкою і розкаяітя та жаль 
Петра. В цю групу об’єднує одне 
ціле пишне, багатоекдадне архі¬ 
тектурне тло, завершене фігурою 
піючого півня. Постать Петра 
скрізь, особливо у перших трьох ситуаціях, сповнена жестикуляцій 
руками та неспокою цієї постаті і виразу обличчя, можливо, вона най¬ 
більш збережена у сцені, коли дивиться з вірою і подивом на постать 
Христа перед Пилатом, 

Серед Люблінських фресок ия сцена дуже погано збереглась, тут 
дія. правдоподібно, відбувалась однопланово,— на тлі міського муру із 
крспслйжем, Цс оточення дає підстави гадати, що тут була зображена 
сцена на подвір'ї із вогнищем, де за ситуацією стежила частина гарні¬ 
зону, н ки й схопи й Христа. Цілість ЛюблІ нського сюжету завершує с це - 
неї, коли Петро гірко заплакав: сцена відбувається не па тлі міського 


* Відмова Петра і Христос перед Гіилатам. Фреска в храмі Святих апостолів в місті 
ГІеч ш Балканах. Близько 1300 року. 
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муру, але на свобідному тлі, коли вже він відійшов за мури міста, а сцену 
заверсзгує півень на вершині оборонної башта, [Матей 2 6,7>): «І Петро 
згадав те слово, що Ісус сказ ав був- * Ра ні шс, н іж ліве и в заегті еає, ти три ч і 
зречешся мене*. І вийшовши звідтіль, заплакав гірко*. 

V великих збірних іконах Страстей сцена Відречення Петра зуст¬ 
річається рідко, але є випадки, коли вона представлена в усік трьох чи 
чотирьох варіантах. Здається, що автори Страстей малювали її Еіачебто 
неохочо 


20 Оид»ідь 


П}1С ІЛС'Ч у 



Палат 
умиває руки 



Пил&т умиває 
руки. 

Кінець ЛЧ 7 - ЛЧ 7/ 
ст. Львів, 
іконостас церкви 
святих П'ятниць 


ранньохристиянському мнстеї [тві, маоуть, 
із самих початків іконописання утвердився 
Е їси об раз, особди во у рельєфі і нх сюжетах сар¬ 
кофагів, де розкрито тему Сграсгей, базовану’ на Євангелії від Мате я 
[Матей 27,19-26]:«19-1 коли він (Пилат) сидів на судилищі, його жінка 
прислала йому сказати: * Нічого не роби праведникові тому, бо я цієї 
ночі вві сні багато витерпіла заради нього*.20. Та первосвященики й 
старші намовили народ, - проекти за Варавву, а Ісуса - видати на 

смерть. 21. Заговорив правитель і сказавїм- 
«■Кого з двох бажаєте, щоб я відпустив вам?* 
Ті відповіли: «Варавву»,22. Каже до них 
Пллат: * А що маю робити з Ісусом, шо 
з ветьсл Христос ? * Усі відповіл и: * Нехай буде 
розіп'ятий!^ 23- Спитав ВІН: «Що злого вчи¬ 
нив він?» Вони ж ще більше заходилися 
кричати: * Нехай буде розіп’ятий!* 24, Пилат, 
бачивши, що нічого не вдіє, а заколот дедалі 
більшає, взяв води і умив перед народом 
руки та й каже: «Я не винний крові правед¬ 
ник» цього; ви побачите-», 25. Увесь же народ 
відповів, кажучи: «Кров йога на нас і на на¬ 
ших дітях!» 26. Тоді він відпустив їм Варавву, 
а Ісуса, бичувавши, видав на розп’яття». 

У багатьох пасій них циклах із зображен¬ 
ням фіґуратнвнихсцен є сюжет, де Христос 
стоїть перед Понтієм Пилатом. Ця подія, ко¬ 
ли Пилат умиває руки перед невинним Ісу- 
сом, сприймалася як вершина єрусалимсь¬ 
кої пародії над судівництвом, яка стала н 
історіїл юдства синонімом судді вської пато- 
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Питт]шивае руки, Фрагмент, 
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лот, синонімом знущання над ідеєю, яка носить назву «■справедли¬ 
вість». Оця людська байдужість, проявлена іноді індивідуально, іноді 
групово, іноді масово, коди умиває руки не одна особистість, а ціле 
об'єднання людей, приводять суспільство до історичних трагедій, де 
розпинають на хрестах не одиниці, але мільйони людей. 

У рельєфах ранньохристиянських саркофагів ця сцена увібрала в 
себе усні' сутність Христових Страстей разом. Сцену цю зустрічаємо 
на сзркофа гах б л н зьхо д »а н адцяти разі в, Тут, зви ч а й но , Ґ ь і л ат спадіть 
на суддівському кріслі, біля нього іноді ще кілька обвинувачувані», 
поруч стоїть слуга із посудиною для поливання води на ріки, на дру¬ 
гому' еіп а ні стоїть молодий Христос з двом й солдатам и, дуже часто один 
із них одяг і тугий у панцир військового старшини, інший в одязі прос¬ 
того солдата .озброєного витягнутим із піхви мечем. Христос спокій- 
і [ и й. с пов не ни й ус відомлєї і і ія своєї міс ії, П и лат відвертав а олов у сп а* і - 
таличеиий і в муках совісті, свідомий того, що символічний жест уми¬ 
вання рут: не позбавляє його відповідальності за виповнене вбивство. 

Як багато євангельських сцен, так і цн глибока символічність носять 
у собі великий загальнолюдський символічний сенс, показуючи при 
цьому слабкість, а іноді злочинну нікчемність людської істоти. Сцена 
уми паї інй рук демонструє з іротиставлення людських духовних ПОЗИ¬ 
ЦІЙ: духовної глибини і правдивості сили супроти пустоти, безпорад¬ 
ності і брехні. Цей мотив потім матиме своє продовження у сотнях 
образотворчих перевтілень о інтерпретаціях художників майбутніх 

ПОКОЛІНЬ. 

V мотивах ранньохристиянської дрібної пластики цей мотив про¬ 
тиставлення не є заакцентований. Показано сидячу постать Пилата» 
що умиває руки, і Христа, якого відпроваджують солдати після завер¬ 
шення судилища. 

У візантійському мистецтві відома сцена умивання рут: як одна із 
мозаїк циклу г Страстей із храму СантАполлінаре Нуовоіз Равсіши Туї' 
іконографічна схема доведена до онтологічноїзнаковості. Прямокут¬ 
ник горизонтальної композиції поділено на дві частини: справа на 
білому фотелі сидить і умиває руки Пилат. справа від нього слуга поли¬ 
ває руки водою із дзбанка. Пилат розгублено дивиться на Христа. З-за 
спинки фотеля, на якому сидить Пилат. виглядають три юначі голови. 
Одна із них шепче щось Штатові на вухо, Зліва, дещо віддалено віт 
ІІилата, стоять Христос і представники звинувачувального натовпу, 
один із яких показує рукою на Христа, другий хапається за голову, Ззаду 
вилпіються ще три голови у шоломах, тобто солдати, що супрово- 




Палат умішає 
руки. П с»і- 
Мозаїка Раеенна, 
Сешт Лі нігіінар? 
Нуово. 


джувал и Христа. Христос із хрещатим німбом кругом голови, стійкий, 
спокійний і врівноважений, одягнутий у синій одяг - хітон із кланом і 
тшін\ 

Ця іконографічна схема наче увібрала в себе основи, закладені у 
зображенняхОтрастей на ранньохристиянських саркофагах, і розви¬ 
нулась у монументальному мозаїчному малярстві, Вона майже образо¬ 
творчо кодує у собі усю євангельську * 1 розповідь Матая і подає наче її 
підсумково завершену' іконографічну' схему. У сцені панує класична 
зрівноважність композиції, але також відчувається якась внутрішня 
динаміка неспокою і передчуття трагічного фінал}' події, яка вибува¬ 
ється. 

Із циклу Страстей Софії Київської сцена умивання рук не зберег¬ 
лась 2 , маємо цю сцену у фресках із Любліна та у Страстях Господніх із 
Здвиженя. У Люблінському варіанті сцена подана спрощено й лако¬ 
нічно, Вона є розділеною на дві частини, - посередині стінопис}' є вік¬ 
но, Христа приводить на судилище великий натовп у супроводі двох 
солдатів, один тримає шнурки, якими зв’язані руки Христа,другий іде 
за спиною із піднятою рукою, видно, солідаризуючись із крикливим 
натовпом. Сама сцена із Пил атом складається із трьох осій: Гін лат си¬ 
дить (майже у профіль), три маючи руки у мисці з водою, яку подає слу¬ 
га, і, відвернувши голову елл'хає посланця дружини. На голові у Пилата 
велика корона, яка за формою нагадує таку які тоді носили польські 
королі, можливо, це просто елемент, яким хотів підкреслити високий 


1 Еатсппа. $сіпс іїісвдікег. зсіпе ПспкзшЦх зсіле ит^еЬипу-їУгєлпа, 1996,- 5сііе 
№. НесГіге Ч&лпсІ - РіІаг ч’овсЬі йеіпе Ітмсіе. 

І Ло&шн Григорій- Софія Київська - Ід !0>, 
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Пи жмі улшвяе 
руки. XV ап. 
ФріХКЯ,ЯюблІ*і. 
ХаикіМа кашмірі 
С '<чягиоі Трійці. 



сан намісника імператора, ким б™ Помтій Піп ату Єрусалимі, а. може. 
якіїсь інша адюзіл, - про цс сьогодні важко говорити. Сцену харак¬ 
тері ізуе які іГісь нервоа, посівші іісгь дій, яка. зрештою, і характерна для 
і (.іюі'о сюжету. Він [ятково гостро за акцентовано момент підшіптування 
слуги жінки Пнлага і ного стривоженість, яка передасться усіґі сцені 1 
У колі гюзн і ні Умі шат м ія рук із Здшіжсня увесь простір прямокут¬ 
ника заповнений натовпом людей, що супрокґдчжунтгь Хрпстз. архі¬ 
тектурі інмеі моп пиши тла тощо. Цеі Еір композиції начебто становить 
одягнута у яскраво-червоний одяг постать слуги, що поли вас водою 
руки П і ід ату, бордовим силуетом на тлі світло-сірої маси натовпу 
також і й лісно сприймається постать Хрі іста. Пнлат, засідаючи у своїй 
суддіИСііКОЙїу кріслі, відвернув голову від підсудного. ІЗ ЯКІІ.М ВІН *уеі 


‘ Нїїаііпіукочццікіе ішкжісііа тє каріїсугатки Іиі>с№у£о. - П. 81 
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* Логвнн Григорій, Міляєва Лада, 
Свснцщькя Віра Український середньо- 
нічний живопис - 1л. ХНІ. 



проблеми вирішив* і слухає, що йому говорить один із первосвяще¬ 
ник! в. що с и дить сі ірааа, б той час коли други й, що с идить поруч з н им. 
з переляком слухає якоїсь активної розповіді, котру нашіптує йому на 
вухо молодий хлопсиь у такому ж червоному одязі, що і цей, що 
поливає водою руки намісника римського імператора. Уся ця сцена 
за компонована у цілісну монолітну групу, сповнена якогось внутріш¬ 
нього наче хвилювання і метушні. Незважаючи на те, що Христос зі 
зв'язаними руками стоїть спокійно, особи із натовпу також вказують 
на нього, тобто висловлюють одностайне із усіма іншими бажанЕія 
«Розпни його!» Композиція визначається своєю високою кульгурою 
колориту і загального психологічного настрою сцени 4 , 

У Страстях із Потелича сцена Умивані ія рук відсутня, замість неї є 
сцена судилища, тобто автор показує гурт юдеїн, серед яких Юда. 
Юдеї обговорюють успішний момент закінчення змови. Цей гурт 
надзвичайно активний, прониза¬ 
ний ідеєю злоби. Вони сидять пів¬ 
колом, яке сприймається цілісно 
зліва направо. Першим сидить 
Юда із торбинкою грошей у руках, 
дальше від нього п'ять, за озлоб¬ 
ленням ду'жс подібних між собою 
індивідуумів, котрі слухають ре- 
ля ці ю шостого 11 ерсонажа. я ки й їм 
щось розповідає, з остерігаючим 
рухом вказівного пальця правої 
руки. Він також сповнений здоби, 
як і вся група. Цікаво, що тут по¬ 
серед стола стоїть така сама посу¬ 
дні іа, я к на стол і у сцс ні Тай ної ье - 
черг - велика чаша. Можливо, це 
символ - *чаша страждань*. Сцена 
судилища має наче дві частини. 

Одна із них активна, справа - це 
дві третини простору композиції. 

Друга зліва - пасивна, де зсюра- 


Христос перед 
Іродам Кінеиь 
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женпй Христос із натовпом. Дехто з натовпу дивиться на стіл. Су¬ 
дилище із чашею посередині. Сцена Судилища, мабуть, одна із вер¬ 
шинних досягнень циклу Страстсй у церкві села Потелича на Львів- 
шині 5 . 

У Страстях із Рибопм, XVIII ет, сценаУмива ння рук присутня. хоча 
подана дуже ілюстративно. На передньому плані Христос усупровсщі 
двох, одягнутих у панцирі солдатів, які його випроваджують, на 
другому плані Пилат, сидячи у кріслі, умиває руки. V великоформатних 
збірках ікони Страстей XVIII ст сцена Умивання рук чомусь відсутня 
зовсім, в той час як інші епізоди судилища, наприклад, Каяфа роздирає 
на собі одяг, наявні. 


*Міля&заЛ Стінопис Потелича.- С 1Н 


Коронування 

терном 



а печатках християнства історія з 
іконописним сюжетом *коронуван- 
ня терном* зі Страстей була подіб¬ 
ною , як зі сценою бичування. Дуже довго вона не знаходила свого 
втілення у творах образотворчого мистецтва,— страхітливість цієї 
кривавої сцени цинічного знущання над людиною після діалогу з 
Пилатом [Іван 18, 36-37]: Об. Царство 
моє не від світу цього,— відрік Ісус.— 

Було й моє царство від цього світу, то 
сторожа моя була б воювала, щоби мене 
не видали юдеям. Але не звідсіля моє 
царство*. 37. «То ти таки цар?*— мовив 
до нього Пилат. І відповів Ісус *Ти ка¬ 
жеш, що я цар. Я на те уродився і при¬ 
йшов у світ на те, щоб свідчити істину. 

Кожен, хто від істини, слухає голос мій*. 

У цьому діалозі знайшла свій вираз 
істина, яка мала глибокий сенс; Хрис- 
тое є цар, цар правди, і в цьому розумін¬ 
ні має свою державу у цьому світі, гро¬ 
мадянами якої е віруючі у ньому. У цьо¬ 
му діалозі Богочоло віка ] імператорсь¬ 
кого чиновника йшлося про зовсім інші 
поняття «царства*, які випадково мали 
одну назву у поняттях небесному і зем¬ 
ному. 

Євангеліст Іван говорить;*2, А вояки, 
сплівши вінок із тернини, вклали йому 
на голову ще й зодягли його у багряни¬ 
цю 3. і, підступаючи до нього, казали: *Ра- 
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дуйся, царю юдейський!* І били його в обличчя* [Іван 19, 2-3]. Пилут 
намагався, представивши перед натовпом до невпізнаний скатовану і 
обезчещєну впродовж цілої ночі людину, визвати в нього милосердя І 
втихомирити його озвірілість, однак ефект був зовсім зворотним,— 
натовп зажадав смерті звинуваченого. 

На одному із саркофагів у Лютеранському музеї в Римі є сцена, шо 
здалека нагадує коронування терном. Зображена двофіґурна компо¬ 
зиція: молоденький їс} - с Христостримає закладені перед собою руки, 
у лівій — збиток папірусу. Одягнутий він у хітон і гіматій. За його спи¬ 
ною молодий легіонер у шоломі та з мечем у рутці, піднісши високо 
праву руку, покладає Кусові на голову вінок з квітів 1 , 

Вінок тут символізує перемогу.^Царство моє не від світу ЦЬОГО 9 . У 
фризовій композиції цього саркофага окремі сцени розподілені ко 
донками,— вони зображають сюжети: солдат доручає Йосифу з Ари- 
матеї нести Ісусового Хреста, а зверху над ним підвішений крттлий 
вінок із лаврового листя, потім - названа сцена з накладанням вінка 
із квітів Еіа голову Христові; у центрі символічна композиція, яка зоб¬ 
ражає Воскресіння, тобто хрест, на якому висить великий лавровий 
єіїюк ізхризмоюуцентрі,— на раменах хреста голуби, які кпюютьзер- 
е іятка ві і іка,*спр агненн і спас іннл душ і*, і в су мо.му низу у кутках дві си- 
дячих фігури воїнів, що сплять, — натяк на тих воїнів, що стерегли гріб 
Христа і заснули; дальше два сегменти фризу представляють сцену 
Христос перед Шлатом: у першій з них молодий Христос у супроводі 
солдата; у другій — Пилат умиває руки (йому поливає водою при¬ 
служник). Над цією сценою зверху також помішений круглий лавро¬ 
вий вінок перемоги. Страсті Христові тут показані як тріумф Ісуса 
Христа. 

Ісуса Христоса у терновому вінку на голові у ранньохристи¬ 
янському мистецтві не зустрічаємо, хоч а Кодекс із Кембріджа (VI ст.), 
який із особливою увагою представляє Пасії, підкреслено вказує на 
грубе поводження з Христом солдатів [Лука 22, 63-65]»63 Тим. часом 
люди, шо держали його, б'ючи його, над ним знущалися, 64. і, на¬ 
приклад, питали його: «Пророкуй, хто той, що вдарив тебе?* 6>. і багато 
іншого, глузуючи, говорили на нього*; [Матей 26,67-68];* 68. Тоді бони 
почали плювати йому в обличчя та бити кулаками: інші ж били йоео в 
обличчя. 68. і промовляли: ^Проречи нам. Христе, хто тебе вдарив?*; 
[Марко 1 4 Г 65Ь66- Тож деякі почали плювати на нього, закривати йому 


І МапстеШГа&гігіо, [л СасасотЬе Еогпапе,— і] 14. 
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лице її 6і їли його по щоках та прикладали: * ПрорОіеуй*. А й слуги били 
йот по обличчі*. 

Однак і тут не представлено коронування терном. Навіть вже 
близько 1000-го року євангельські ілюстрації, і, зокрема, золоти" 
вівтарна плита в Азхені, представляють Христа без тернового вінка, 
але а німбом, хоча євангельський текст передає [Матей 27, 28-ЗОЇ:*28. 
і, роздягнувши його* накинули на нього червоний плащ. 29. і* сплівши 
вінезіь з терн н н и, пок лал и йому н а голову, а трести ну дал и в праву руку 
Потім, припавши перед ним на колі назттузу вали з нього, кажучи: * Ра¬ 
дься, царю юдейський’*. ЗО. 1 плювали на нього, брали тростин}' й 
били його по голові*, 

Мусимо також зважити на тс, що, для поганьблений, з Христа було 
здерто також нижній одяг, і тільки глузливу багряницю для покриття 
тіла залишено йому, Але цього Історичного факту тодішнє мистецтво 
християн не зображає, У книжкових мініатюрах гак званого Кодекс}' 
Рлтберті у сцені Поганьблений на спину Христа накинуто солдатський 
плащ, скріплений запонкою на правому плечі*який покриває постать 
до колін. Подібні пошуки різних варіантів од ягу зустрічаються також і 
в інших тогочасних мініатюрах. 

і Іерші твори світового мистецтва, де зображено сцени коронуван¬ 
нях терновим вінком. - це твори періоду раннього Відродження Віта¬ 
лії, зокрема Джотю у каплиці Дель Арена у Падуі*. Дртчо у його вів¬ 
тарній іконі у Сієм і, де із високим мистецким тактом ці великі майстри 
зуміли передати глибину стражішіьісуса Христа і його велич супроти 
спроб пооньблення й і приниження владою і натовпом. 

в українському іконописі сиена Наруги над Хрипом у Страстяь 
Господніх із Звиженя збереглась дуже фрагментарно. Фігура Христа 
зовсім втрачена, але видно, що вона є сидячою і Христос одягнутий у 
багряницю, двоє мучителів — один із них маніпулює щось біля голови, 
напевно, накладає терновий вінок, другий, замахнувшись, 6 є Христа 
в обличчя. 

На період ХІУ-ХУст. сцена Коронування терном стала відомою і 
популярною, і. очевидно, прижилась і в провізантійському мистецтві 
України. 

Величним твором є фреска Нарути над Христом із стінописного 
цикл}' Страстей у замковій каплиці}'Люблін і. Сцена пт майже симет¬ 
рична; посередині у маестатичній позі стоїть Христос (без тер і ювого 


і Етієїїї їїШ'єі ТМе ЧГогІб о/ Оіопо. З 26" - З З 3"?. - "Піе Р;іЬ5іо п оҐ СЬ Ьіьі . жепе 33. 


315 



Ллг) щґіння. АІ г спі 
Фреска.Люблін. 
Замкова каплиця 
Святої Трійці 



вінка} з великим німбом крутом голови. Він одягнутий в імператорську 
пурпурову хламіду, облямовану золотом, скріплену' запонкою на пра¬ 
вому плечі. Стоїть самотній, сповнений величавого мовчання, відд;ь 
лєний від натовпу людей, щоспметрично оточують його з обох боків. 
Глузуючі з 11 кого дорос л і ролта шов ан в дещо ви ще, тому що сі [єна с зоб - 
ражена наче з висоти на якомусь замкненому, подібному до тюрем- 
н ого, под в ір“і. у я кому дом і нують два тупих квадрати нх ві кі і а, які нада - 
ють настрою глухої пастки. Глузуючі із Христа, що зображені дещо ви¬ 
ще. грають на різних інструментах: барабані, мандоліні, арфі, розі, два 
підлітки на першому плані знизу стоять навколішки у глузливому по¬ 
клонінні, два — стоять на головах, як аіфобати. Ця сцена відбувається 
наче у півтемряві. Виділяється величава постать Ісуса Христа, натовп 
зл мвастїіся у і ііліс ні ба гатофі гур н і мас и ви, які дог і іт ь ру хлі іві. Ця сце 1 1 а 
здасться найбільш величаною із усього Люблінського циклуСтрастей* 
Дослідники мистецтва звергають увагу на композиційні та сюжетні 
аналогії Люблінського циклу Страстей з іконографією цього циклу 


316 


3 КбЦ’Ска-Віу&кАїШґі. Вігаґігч'гіїко-гшЬіЕ: таїонлісіїа каріісу гатки ІиЬеІікіе^й - ЗІ, 85 




Балка н, особливо Сербії XIV сг,,хоча голодна концегщїл тут дещо інша: 
у Люблінському циклі натовп не атакує Христа із своєю брутальністю 
і хамством, як у балканських сценах Наруги, тут Христос наче недо¬ 
торканий, натовп лишень глузує з нього на віддалі. 

Якщо порівняти фрески Наруги із Любліна із фресками на цю ж 
тему із Старо Нагорачино в Югославії (1316-1318), то тут подібна за¬ 
гальна композиція - у центрі постать Христа у багряній,, коротко- 
рукавній туніці, обабіч нього натовп (понад тридцять осіб), що грає 
на різних інструментах та глузує із засудженого. Вони наближені до 
нього безпосередньо, торкають його руками, насміхаються тощо. На 
голові у Христа вінок, однак не ізтерна, а з якихось дрібношст их рос¬ 
лин. Цікава аналогія із згаданим рельєфом на саркофазі із Латсрансь- 
кого музею. Тут дуже низький горизонт, і композиція не має такого 
глибинного сприйняття, як у Любліні. Вона більш розповідальна, від 
чого втрачає і загальна образна структура 

Яскрава композиція коронування терном є серед розписів Свято- 
духівської церкви із Потслича, Композиційне вирішення симетричне. 
Христос сидить знизу на своєрідному двоярусному підніжжі. Він одяг¬ 
нутий у червоного кольору хламиду із білим облямуванням, усе його 
тіло покрите великими кровоточивими ранами. Вееііро шлючим по¬ 
глядом кус дивиться прямо на глядача. Верхнє пате зображення за¬ 
повнюють фігури трьох молодих мучителів, які за допомогою кліщів 
надягають тернову корону на голову Христа. середній із них підняв 
правий кулак догори. Він, мабуть, ударяє Христа. У композиції багато 
графічкості.домінують червоний і зелений кольори. Композиція на- 
загал лаконічна, цілісна і сповнена якогось світлого настрою, помнмо 
трагізму зображеного сюжету’. 

У великих збірних композиціях Страстей мотив Коронування тер¬ 
ном пов'язаний із темою Наруги. Звичайно, двоє солдатів чи двоє му¬ 
чителів прикріплюють тернову корону на голову Христові, одна чи 
деі постаті стоять навколішки, глузуючи із засудженого на смерть. 
Христос одягнутий у червону хламиду на голе тіло, рясно вкрите ра¬ 
нами. Його постать зосереджена у собі, наче відчужена від усього, що 
довкола відбувається, Домінує настрій трагізму людської особистості, 

Сцена Коронування терном, у якій би парадно-примітивній манері 
не було подано у збірного характеру іконах, відтворює стан горя, який 
співзвучний з тогочасним важким становищем нашого знедоленого лкщу. 


^ МіїїяєваЛ. Стіїноґгис Погелича - С. Н9. 
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Бичування 
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ІІННІіІ період християнства не Й\ 1 і гото¬ 
вий для зображення цієї сцени, яка супере- 
ц- чила (з погляду перших християн) самій сут¬ 
ності святості, гіді юсі і й ідеї Господа. Візантійське мистецтво, яке 


А 
. *. 


уникало грубих сцен принижень Господа, неохоче зображувіию цей 
драстичні Ей момент катран ь. намагаючись надавати йому характеру, 
далекого від брутального натуралізму. Сцена бичування коротко 



представлена в усіх чотирьох канонічних 
Євангеліях [Матей 27, Щ-. *Тоді він відпус¬ 
тив їм Варавву.а Ісуса,6ичупавіли. видав на 
розп’яття[Лука 23, 17): *Тож я його по¬ 
караю і відпущу*; [Марко 15Л5]:*Тоді Пилах, 
бажаючи догодити юрбі, відпустив їм 
іїаравізу, Іеуса ж, убичувавішт видав, щоб 
його розп’яли■»: [Іван 19. ІІ^Заоравтоді Пи- 
лат куса та й звелів його о[іччтзлт'і і->_ 

Перші спроби зображення сцени Бичу¬ 
вання Христа зустрічаємо тільки в XI ст., 
очевидно* із певним зображувальним на¬ 
чебто послабленням драстичіюсті сцепи, 
сповненої крові, сорому і грубості. Ці (,’ПрО- 
би зображеі іня наче при крі іті я кі і мі кгь сер¬ 
панком таємничості і недомовленості. Так 
зображений Христос у мініатюрі із Кодексу 
Еґберті. Ісус повністю одягнутий. СТОЇТЬ 
бід я коло н і [ дня би чувай н я, За гал ьї юпрї і й - 
нятмй мотив із колоною у мистецтві запо¬ 
чатковує італійське Дучєнто під впливом 
того, щодо Італії у 1225 р привезли релік- 
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Бичування 

Христа. 

Фраг.ч&нт. 


вію із Єрусалиму - оригінальний стовп для бичування засуджених, при 
якому бичували Христа. До того част Христа зображували фронтально: 
стоїть, спершись руками на раменах ката з. Це зображення Спасителя 
не а самий момент катування, але перст ним. 

Стовп у євангелійському мистецтві зображається протягом усього 
XI‘XII століть. 

Перше «класичне» Бичування із роздягнутою постаттю Ісуса Хрис¬ 
та - це вівтарна ікона» намальована Дуччо у катаральному храмі міста 
Сієна в Італії, де представлено Христа оголеним, прив'язаним до 
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колони у момент перед бичуванням. З обидвох боків від колони 
представники синедріону- і Пилат, який сидить на підвищенні, Подіб¬ 
ною € композиція художника Ніно де Фезоле 3 . Ця трифігурна компо¬ 
зиція, у центрі - роздягнута, з перепояскою на бедрах прекрасні а по¬ 
стать Христа, яку зобпдвох боків бичуюютьдва молодих кати, рівно¬ 
часно тримаючи за кінці шнурок, яким Христос прив'язаний до ко¬ 
лони. Цей тип композиції на наступних пару століть стане класичним 

для зображення сцени Бичування у 
мистецтві центральної Європи та, ве¬ 
ликою мірою, і в мистецтві країн ві¬ 
зантійського впливу, 

У люблінській каплиці сцена Бичу- 
ванння витворена на стіні пресбітерії. 
Христос зображений збоку він при¬ 
в'язаний до колони. Руки, ПІДНЯТІ вгору 
а також ноги прив'язані до стовпа. Все 
тіло оголене, єтілька шбедрена пов'яз¬ 
ка Ли цем повернутий до стовп а. З оби - 
двох боків зображено у сильних дина¬ 
мічних рухах двох катів, які з макси¬ 
мальним зусиллям усього тіла б’ють 
його потрійними батога ми*. 

Люблінська композиція за своїм ха¬ 
рактером наближена до настінного 
розпису на цю ж тему у Ватопеді на 
Афоні в монастирі свДіонісія, В усіх 
трьох постаті я х рухи е подібними, 
іноді у дзеркальному зображенні. В 
афонському варіанті рисунок по¬ 
статей більш об’ємисгий і пластичний, 


&ІІЧ)Ч}ДМНЯ 

Христа, XV ап. 
Фреска. Люблін. 
Замковії катшія 
Святої Трійці, 


У Страстях Господніх із Звижспя ця сцена зовсім майже втрачена, 
збереглась тільки частина оголеної фігури їсуса Христа, прив'язаного 
зі спини до колони. На бедрах Христа біла пов'язка. 

Є сцена Бичування і в Сандомирському катедральному костелі 
(1430 рф але тут вона статична і вкрай нерухома, це симетрична архі- 


' ІЇеіге!Иеітіф. СЬпзііісИс Ікопо^гаріис — Рі£ і 52 . 

2 Яд%усІш-Вг)'хекАіт я. Вімпіупзко-аккіе іпаїоч.'їсііа каріісу гатка ІаБеНзкіс^о, - 
3983- - Л- 83- 
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тектура тла з центральною постаттю Христа і посіпаками, що каню ¬ 
ками бичують Істса. 

У настінному - циклі Страстей із Святодухівської церкви з ї їотелича, 
XVII ст„ сцена Бичування представлена ду^е документально, наче 
художник намагався дуже достеменно передати все. що читав і чув про 



етр ажда ння Спас нтедя. Сцена мас де що а рх аї ч но-си метричну - ком по¬ 
зи цію, хоча при цій статичній схемі митцеві вдалося досягнути 
врзженЕ-зя руху і динаміки фігур. Сповнені напруги посіпаки повинні 
були викликати у глядача відповідні 
асоціації з баченими бичуваннями 
на площах міста чи на ярмаркових 
базарах* * де часто влаштовувались 
показові процеси екзикуцій Еіад 
засудженими селянами, міськими 
ремісниками тощо. (Час польської 
окупації українських земель бу'в ба¬ 
гатим на такі видовища}*, 

З такою ж динамікою і чинов- 
ничим садизмом відтворена сцен з 
Бичування у циклі Страстей із церк¬ 
ви св. Юра у Дрогобичі. Бонз збере¬ 
жена в далеко кращому стані, ніж зі 
с Потел ича. Тут також у центрі ком¬ 
позиції колона, до якої руками поза 
спину прив'язаний Христос. Екзику- 
цію виконують чотири солдати, два 
із яких активно б’ють обома руками 
засудженого потрійними батогами, 
яких мають по одному, два інші на 


задньому’ плані підтрЕ^гують засудженого і чекають своєї черги, щоб 
приступити до екзикуції. коли перші втомляться бити. Збоку наглядає 
над виконавчою акцією сам Пилаг 1 . 

Причина у такому' емоційному і детальному відтворенні українсь¬ 
ких іконописів на сюжет Бичування Христа в тому, що цей сюжет мав 
певний суспільно-політичний підтекст - тут виникала асоціація із по¬ 
літичним поневоленням краю і стражданням нації. Хоча канонічно 


Бичування 
Христа, XI 7 ст, 
Страсті з 
Боздвиж енської 
церкви. Дрогобн 4. 


*Шія<£ваЛ. Розписи Пигелича .— К. 1969. — С. 1 >1 

*Жалпюбакий П.М. Монументальний живопис на Україні ХЛТТ - Шїїст.— С, 82-В5 
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та кого защШЕ іня не ставилось але відомим є: факт, що і іа той нас утне ків 
окупантів зазнавав не тільки український народ у цілому але й укра¬ 
їнська церква, переносячи постійні приниження, зневагу і терорис¬ 
тичні акції. Здається, що сцена Бичування ід Потелича та Дрогобича 
найбільш яскраво представляють і мистецький рівень, і ідейну роль, 
яку вони виконували у піднесенні духовного і виховного рівня у 
суспільстві. 



Несіння хреста 




ристиянське мистецтво зі самих початківсво- 
го становлення шукало якнайбільш емо¬ 
ційно впливових засобів втілення цієїтеми- 
Почі ікаючи віл сюжету Пнлат умиває руки, вся Хресна дорога спов- 
е зеї \ а сп йолам и, заве ріне ні і м 11 т рагедієк > на Гол гофі, і нспірувал а тво р- 
чість тисяч і в майстрів мистецтва до 
постійноі о пошуку втілення нових 
засобі в м истеї іької о розкрз іття цієї за - 
гальнодюдської драми Сина Божого 
Хресна до рога стада одним із загал ьі ю- 
л юдс в ео і х си м вол ів етраждц нь особис¬ 
тосте Гі і цілих народів та суспільств. 

Про цю подію розповідає євангеліст 
Лука [Лчтса 23, 27-3 І]; «27. Ішов за ним - 
натовп людей великий, і жінки, що ' 
шакал п за ним та голос 11 л и. 28. Ісус же А 
обернувся до них і сказав: «Дочки 
єрус алі і м ськ і, не і їла ч не і іадо мною, а У 
пла чте над собою і над ваші і ми дітьми? * 

29. Бо ось настануть дні, коли скажуть: 

Щасливі неплідні та її лона, що не ро¬ 
дили, і груди, що не годували. ЗО. Тоді ' 
почніть вони горам казаті еВпадьте на 
е з ас! - і горбам: Покрі і йте нас! 51 Бо ко- г 
111 так обходяться з деревом зеленим, 

[] к 1 тоді з ста 11 м буде?* 

Як вцдно із цього. Христое мав на 
той час багато таємних прихильників 


Несіння Хреста, 
кінець АЗ 7 - ЛІ 7/ оп, 
Львів, іконостас 
церкво евнти.у 
П'я/иниць, 


21 * 
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свого вчення серед простолюддя, людей, які бачили в ньому пророка 
[Марко 8, іб-19}- 0 16. Хто мас вуха, щоб слухати, хай слухає!* 17.1 коли 
він ввійшов до хати, оподаль від народу, учні його спитали про притч)-. 
18. А він ■ каже їм: *То й ви ще такі недотепні? Не розумієте, що все, що 
ззовні входить у людину, не може її осквернити. \ 9. - ВОНО бо не вхо¬ 
дить в її серце, лише в живіт і виходить Ґ£ТЬ, виявляючи всі страви чис¬ 
тими * 

Єрусалимський простолюд сприймав Христа як свого добродія і 
піклувальника (Єрусалим був тоді типовим рабовласницьким містом), 
У натовпі за Христом йшла його мати разом із молодим учнем Іваном. 
Відомими є історії про Симсона Киринейського, який допоміг нести 
хреста, про хустину Вероніки, яка обтерла кусові обличчя. 

Треба зважити також на те, що на найдавніших зображеннях 
Хресної дороги Ісус Христос не несе хреста - хрест несе хтось інший. 
Найдавнішими із на сьогодні нам відомих такого роду зображень є 
рельєф на саркофазі із Латеранського музею і мозаїка із Сзнт Аподлі- 
наре і Іуово із Равеннп. На рельєфі із Латеранеького музею,так званому 
саркофазі Дімітілії, сегмент рельєфного фризу обмежений двома ко- 
лої і а ми: зображено лег іонера, які а й покл а в праву руку на плече сіл ьсь- 
кого парубка, який тримає в руках невеликий хрест Сцена ця має 1 
досить жанровий характер. Хрест є майже іграшковим і виступає тут 
виключно як іконографічний символ 1 . У мозаїці ізСант Аполлінарс 
н уово х ріістос одя з куш й у сірі і й одя г, н а і і ьому хітон із юіа вом і її ма - 
тій, його голова у великому хрещатому німбі, справа від нього і оглядач 
узеленій туніці, я кий тримає ліву руку за спиною Хреста, правою наче 
вказ)*є дорогу. Зліва від Христа такий же, як і справа, молодий юнак, 
тільки у яскраво-черво ній сорочці, легенько тримає лівою рукою 
хрест, трохи більший від зросту ЛЮДИ] їй, і співчутливо ДИВИТЬСЯ НИ 
Христа, ЦеСимеон Кирз ш енський. Усі зображу ваз і і особи показані так, 
і цо на йб іл ьшою є фі гу ра Хрн ста, з вел і ікі і м хреї цатим 11 і мбом, за вдяки 
чом)' вона домінує у композиції. Крім того, ця постать найбільш на¬ 
вантажена трагічним настроєм, який начебто і не передається супут¬ 
нім особам. Кольоровою домінантою компоти ції &: червона туніка Си 
мсон а Кириї іейського, як акцент, що сюжетно відіграє тут цгіітраль] іу 
роль, хоча цеіітральїюю особою композиції є сам Христос, який пов¬ 
ністю зосереджений у собі і не звертає на хрест ніякої ^'ваїті 1 , 


і МапсіиеШ РаЬгіхій. ІеСашсотЬе Котапо еіогі^іпе еіеі Сгізі іоґіїйґп а.— 5саіа, Рігєпсе, 
1981.-ІІ, Н. 

* Ка уєтїш. 5а і пе Мозаі ке п. яеіі іе 1>епк т йіег, іаіпе І 'т#еЬи п&- Я. 70. 
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Все ж із ранньохристиянського періоду збереглось три пам’ятки із 
зображенням Христа, що несе хрест Цс пам'ятка із Британського му¬ 
зею - античний рельеь ІУ-У ст. а витриманий у ранньохристиянській 
манері саркофагів, де Хресна дорога зображена із сценами Умивання 
рук П«латом і їїіщрсчення Петра.Тут юний Христос несе ш лівому пле¬ 
чі невеликий хрест, біла нього йде ще один чоловік, який свою ліву 
руку поклав йому на плече. Таку ж сцену маємо у відомому Кодексі із 
Кембриджа, де зображено Христа, який несе хрест, але у товаристві із 
Симеоном Кириї ІСЙСЬКІ ЇМ. їх С\т] рОВОДЖутоть трос Озброє НИ X с п ис ам и 
і щитами римських солдатів. Такою ж є мініатюра Із Кодексу Еібсрта, 
де несення хреста відбувається у присутності Симеонз Киринейського, 
а також у рукописному Євангелії із німецьких міст Гори і Бремена з 
1014 року. Очевидно, що сам хрест в усіх цих зображеннях представ¬ 
лений малим, непропорційним до фігур, які його несуть. Цей малий 
хрест зустрічаємо ще й в іконографії XII ст„ наприклад, серед рельєфів 
соборів Сан Дзено у Бероніта Сан Пауло Фуорі де Мура в Римі В цьому 
останньому рельєфі, де поряд представлені також інші сцени Пасій, 
такі як, наприклад, Підречсння Петра, Христос зображений безборо¬ 
дим і юним. Автор хотів у першу чергу підкреслити божественну сут¬ 
ність Хри ста, залишивши його людську сутність на другому' плані, 

У ХНІ ст. величаве рішення Хресної дороги запропоновано як зра¬ 
зок для іконописців у візантійському малярському підручнику під за¬ 
головком * Гора 1 *, де велича в у сі ієну Господі з ьс і го стражда мі ья піді зссез ю 
до рівезя загальнолюдського зоря і героїчної самопожертви за відкуп¬ 
лений людей ь усьому світі; солдати, піші і на конях, які супрово¬ 
джують Христа, і один із них несе військовий прапор, і Христос є обез- 
сидений і спотикається, падаючи до землі, на руку, і зверху над ним є 
Симеон Киринсйський із сірим волоссям: і круглою бородою, одяг- 
нугий у короткий одяг і бере хрест з його плечей. І поза ним Найсвяті- 
ша і Іван Богослов та інші жінки, які плачуть. І солдат зі списом, який 
намагається повернути їх на зад 

Із цього періоду також походять полотна Джотто, я кз представляють 
цикл Страсгей у храмі Арени - Падуї. Тут зображений Спаситель із 
хрестом па плечах, за ними натовп ведеш і катів,зліва зображені Марія 
із жінками. Сцена, аналогічна до пропонованої із візантійського під¬ 
ручника. 

У Страстях Господніх із Звнженя процесія на Голгофу зовсім не 
збереглась, за винятком трубача, що йде попереду, і двох розбійників 


Ціиїї. ОіїгеІН єінпсЬ СїігіїЕїїсігіс [ІсоппдгзрЬіе.- 5. 80. 
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у білих сорочкам, яких ведуть із зв'язаними за спиною руками- 1 . Серед 
фрескового циклу Пасій із Любліна Хресна дорога відсутня зовсім. Т\т 
замість неї поміщено дві. на сьогодні дчже поі аио збережені ком¬ 
позиції. це: Подавання Христові вина із жовчю, і Встановлеїіня хреста. 
Сцена Встановлення хреста була і серед Страстей Господніх із Здви- 



Несіння хресній. 
Середина ЛТ7 он. 

Страат з 
Ваздві <ж 'енській' 
цернш, 
Дрогобич. 


женя, але на сьогодні і акож не збереглась. V 
замковій каплиці у Любліні збереглось два 
еп ІЗОДІ ї: Хрі істос, одягнуті 1 Й V прі І н изл и вий 
одяг приреченого на страту', стоїть із зв'яза¬ 
ними руками, відданий на удари солдатам, 
віл мо вля ючнсь вині іти ви но із ж< >вч ю із при¬ 
кладеної йому до рота посудини [Мнтей 27. 
34]: «Дали йому випити вина, змішаного із 
жовчю, але він, покуштувавши, не хотів пи¬ 
ти»* *. Друга композиція представляє підлітка, 
який стоїть на колінах біля підніжжя хреста 
з вбиває клин для його укріплення, а інший 
піднімається по драбині на хрест. Обидві 
композиції за сюжетами, широковідомими 
із жі і вописн их ] ги кл і в Страсте й на Ват каї іа х. 
здебіл ь шого базованії іа а покрі іфіч них тек¬ 
стах протоевангелія від Никцдима. 

Сцену Несення Хреста зустрічаємо у цик¬ 
лі настінних розписів із Потелича Іїт зоб¬ 
ражений натовп, вершники на конях, пер¬ 
восвященик. жінки. Симеон Киринсйський, 
що п ідтрн мі'є хрест, але усе і і.е станс) вить дуже 
близький, але другий план, На першому плані 


постать Ісуса Хрііста, одягнутого у червоне. Крокуючи широким кроком, 
несе на лівому плечі величезний важкий хрест. Хрнстос з великим 
німбом крупом голови, його обличчя залите великими краплями крові, 
волосся на голові зліплене кров’ю із рештками тернового вінка, на шиї 
ланцюг, який, видно, тримає хтось із мучителів, що Гіде попереду (пе¬ 
редня сторона композиції закрита укріплюючою стіну балкою)* 


*Ложш Григорій. Міїяевл Лада. СкнШцька Шра. Українській середньовічні їй 
живопис.- їл.ХП. 

* іШуска-Вп'^кЛат, Вшгкгпіко-гтизкіс пніоп-ісш ™ кірііо,' гатки ІиЬеІікіе^о. - 
Флгвдт'Я, ШУ - ІІ %. 

*Міш'внЛюдцтії. Стінопис Потелича.- К_ 1969- С. ] 53- 
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Ниііиня хреста. 
СнтраапізЛип'я. 
Перша ті'ютша 
ЛТ V он. СіШЖ 
кпіорп'гниіі 
муш'і. 


Майже ідентичною, тільки у дзеркальному зображенні, є сцена Не¬ 
сення хреста із Страстей Христових, 1593 р, із с, Великого, що біля 
Добро миля Львівської області. Христос крокус такими ж широкими 
кроками, як на розписі із Потелича,у нього на шиї ланцюг, який три¬ 
має солдат, що йде перед ним, і який рівночасно б’є Христа кінцем 
цього ланцюга. За фігурою Христа ще четверо солдатів, один із яких 
б'є Христа по голові^ за Христом. як і в розписі з Потелича, іде Симеоіі 
Киринейський, який допомагає нести хрест,за ними - натовп, у якому 
виділяється постать Богоматері у червоному. Сцена виконана майже 
графічно із локальною кольоровою подачею, дія сповнена руху і 
динаміки 7 . 

ідентичною є збірна композиція Страстей із с.Риботич з початку 
XVIII ст, що зберігається в Музею Народовому у Кракові Хрисгос несе 
важкий хрест, Первосвященики 'ідуть верхи на конях. Хрисгос у хре¬ 
щатому німбі і терновому вікну на голові звертається до груші жінок, 
що йдуть за ним, Поруч Сммеон Киринейський, я кий допомагає і іссти 
хрест* * 

Сцена ця перетворилась у своєрідну канонічну схему, яка буде пов¬ 
торюватись у численному циклі збірних Страстей, яких багато ви ко¬ 
пано, особливо впродовж Х\П11 ет., у Рибницькій майстерні іконопису. 


? Латин Григорій, Мшяєва Лада Свенціцька Віра Українській середньовічний 
живопис.- ІД. СУ 

* КІОйШю]епіка Ісолі ігпт Рої алеї. - [І 36 - 









Розпинання 
на хресті 


ара через розп’яття на хресті була скасована у 
я Ж Візантії тільки в ЗО? Р- імператором Коетян- 
ч Л Ж* тином Великим. На терені Південної України 
кара через розп’яття практикувалася ще у IV сг., а,, може, навіть і пізніше. 

У Страстях Господніх із Звиженя, XV ст., й у Страстях Христових із 
Великого, 1693 р., сцена Прибиття до Христа відсутня. очевидно, на 
той період ще не був вироблений іконографічний тип цієї дуже 
складної як за композицією, так і за змістом події. Сюжет потрапив до 
української іконографії тільки на початку XVII сг,, і вже не мав цього 
Символічного характеру, який був для нього характерним у серед¬ 
ньовічному малярстві. 

У євангельських текстах про сам процес розпинання на хресті 
нічого не написано, однак християнська середньовічна іконографія 
намагалася цю надзвичайно трагічну подію подати у зображеннях як 
можна точніше. Коли звернутися до історичних джерел, які детально 
описують цю екзикуцію, то вона великою мірою відходить від єван- 
гел ьсь ких те кеті в. 

Як тільки проголошувався вирок; *Ти засуджений на розп’яття, 
засудженого оголювали, залишали тільки вузьку переполену на оедрах. 
прив’язували за груди до хрестового дерева, і після цього били його 
прутами або бичами, зробленими із шкіри, що вже само собою нерідко 
с прич иі мло смерть, Після бичува і п ія злоч иті ця заставляли і [ести цілий 
хрест, або тільки його частину (перекладину) до місця страти 1 . Місцем 
страти було якесь підвищення за містом, близько до великої дороги. 

Хрести були різної форми; трираменний, подібний до грецької 
букви тау — Т, чотнрьохраменний — квадратовий, або продовгастий, 

1 Библейгкаязнциклопсдия, В 4-х випусках, В ьш. І.— М,, 1891.— С. 696, 
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і у вигляді буква X. Слід думати, що Хрнста розп’яли на чотирьохра- 
менному хресті. 

Хрест закопували у землю, і у висоту він підносився від Ю до 15 
футів, так шо ноги мученика знаходилися на відстані чотирьох футів 
від землі, Поперечна перекладина бувала від семи до восьми футів у 
до ажи ну. Посе реди ні, або б іля середин и верх ньої часті шшреста, бул а 
перекладина, на яку- засудженого підтягували шнурами, попередньо 
знявши із нього одяг. Спочатку мученика прив'язували до хресного 
дерева, а потім прибивали до хреста його руки і ноги гострими заліз¬ 
ними цвяхами. Дехто вважає, що при розн ятті прибивали тільки руки, 
я ноги просто прикріплювали шнурками. Очевидно, і шнурки вико¬ 
ристовувались для ніг, щоб потім було зручніше їх прибивати. Але сам 
Спас итсль після свого воскресіння вказував їм на рани на руках і йогах*. 

Ця цитата базується на історичних джерелах. Очевидно, що хрис¬ 
тиянське євангельське передання, як іконографія, намагались злагід- 
нити драматичність цієї екзикуції, або зовсім її не показувати, чи по¬ 
казувати чисто си м вол іч но за доп омегою онтологі ч н их зн а кі в, ос кіп ь- 
ки йшлося про маєстат Спас ителя. 

Якщо у сакральному мистецтві чи мистецтві релігійному розпов¬ 
сюджено зображення самого хреста, на якому розп'ятий Ісус Христос, 
чи розп'ятого Христа із пристоячими, тобто Богородицею і молодим 
Іваном Богословом, то у циклах Страстей постійно подасться розгор¬ 
нута сцена із розбійниками, солдатам неочевидно, також пристояними, 
які тепер є разом із жінками, солдатом та іншими учасниками цієї акції. 
Хоча найдавніший в українському мистецтві цикл Страстей дуже 
фрагментарно зберігся у фресках Софії Київської, із усього циклу 
великою мірою збереглась композиція Розп’яття і сцена Христое перед 
Каяфою. Розп'яття із розбійниками має аналогії з усіх циклах Страстей 
у монументальному чи станковому іконописі України, але своїми ко¬ 
реням сягає мініатюри із сірійського Євангельською кодексу, ілюст¬ 
рованого монахом Рабулою у м.Заґбі в Месопотамії 586 року (збері¬ 
гається у ЛатеранськШ бібліотеці у Флоренції). 

Невідомо, чи мініатюра монаха Рабул и є його індивідуальним ори¬ 
гінальним твором, чи продовженням якоїсь давньої традиції. Остання, 
здається, більш правдоподібна, тому що класична згзрмонізованїсть 
укладу композиції із такою великою кількістю осіб спонукає до думки, 
що твір є вислідом продуманої цілими поколіннями іконографічної 


1 Там же. 
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композиті Сходу, про що свідчать більш спрощені форми іконогра¬ 
фічних варіантів. Якраз іконографічна концепція монаха Рабули стала 
основною дія циклічних розвинутих композицій Сграстей як у варі’ 
анті настінних розписів, так і у варіантах станкового іконописного 
малярства і .мистецтва ужиткового характеру. Прикметною рисою них 

центральних композицій, які є ядром цик¬ 
лів Страстей, є їх ба гатофї ґурність, діє вість, 
розвинутість і своєрідна епічність. У да¬ 
ному випадку є проблема іконографічного 
а е їалізу я к ком пози ції у ціп ому, та к і тра кту- 
вання поодиноких діючих персонажів*. 

Однією із відомих ікон, подібною до мі¬ 
ніатюри Рабули, € е замальована на скрині 
релікварій, що зберігається у скарбниці 
Сайта Санкгорум у Натикані. Віко реліква¬ 
рій зроблене я к збі ре з а ікої іа, скомпонована 
із п'яти сюжетів, центральний із яких, най- 
більший за розміром, становить розгорну¬ 
ту 1, ком пози ці ю на тему Розп’яітя. Ком пози - 
ція досить широка, двічі ширша за пропор¬ 
ціями від композиції Рабули, Тут аналогічні 
три хрести із розп'яттями на тлі двох гір. Із 
пристояних присутні справа Марія із вели¬ 
ким німбом та зліва від Христа Іван Богослов, є також сотник, який 
пробиває списом правий бік Христа, і зліва »ш Христа сотник, який 
подає йому на тростині губку, намочену в оцті' 1 . 

Композиція Рабули горизонтальна і більш стиснута: три хрести тут 
на різних висотах і максимально один до одного присунуті. Праве ра¬ 
мено хреста лівого розбійника фактично доторкається до туніки роз¬ 
п’ятого Христа. Обидва сотники більш активні у своїх рухах. Один із них 
у такій же довгій одежі, як на римській іконі, але тут він із вітром оцту в 
руках, є три жінки-мироносиці, воїни під хрестом, що ділять одяг, Марія 
з Іваном розміщені справа. На небі зображено затемнення сонця і місяця. 
Композиція суцільніша, глибша за своїм мистецьким рівнем. І немає 
сумніву, що якраз вона заслуговуй на високе мистецьке визнання. 


- КїїгкФщт ГгіеФлгІт, (Іото/ка -РисЬ; Оц&гдп. РшЬЬугашіпііСНс Киїшг- Іеірїі^, 
і9в7.-АЬІї.32. 

4 ШІюі-Кісе ОґігИ. ІУенюм хігапЕ і{і$ко£ сІоЬа. — Вео^кхі, 1968,— 5. 40. 
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У композиції Рабули домінують три хрести із розпитими на них 
постатями Ісуса Христа в центрі і двох розбійників по боках. Все від¬ 
будеться на тлі гірського скелистого пейзажу. Христое одягнутий у зем¬ 
но-червону безрукаву туніку, розбійники — без одягу, але із шбедреї інми 
пов’язками, Вони шнурами прив’язані до хрестів, Усі хрест е яскраво- 
червоного кольору. Крупом голови Хрис- 
та великий червоний німб із широким 
чорним контуром. Стовпи рознятих роз¬ 
ставлені, і кожна сіола прибита одним 
цвяхом Усі розп'яті представлені із від¬ 
критими очима. Сопшк провіює списом 
правий бік груде ЇЇ Христл. попри нього з 
із і її юго боку друти й солдат ш >дае і з а довгі й 
деревині іубку, змочену оцтом. Біля ніі 
розп’ятих сидить трос солдатів і ділять 
їхній одяг. Учень Іван і Марія, яка пред¬ 
ставлена з німбом, стоять зліва, ари жінки 
з німбами — у куті зліва. Мініатюра Рабули 
займає цілу сторінку. Сцена Розп'яття 
займ ас дві трети і щ верх і ? ьої ч асти 11 зі сто- 
рінкн. нижня частина ілюструє події біля 
Гробу Гос поле і и >го піа ія Рос крос і еіня. 

Про осіб, що стояли біля розп’ятого 
і іа Голгофі Христа, каже євангеліст Іван 
[ ] ваьі 19,25- 27]:» 2 5. А п ри хресті їсусо ві м 
стояли його мати, сестра його матері, 

Марія Клсоїюва та Марія Маїдалипи, 

Бачивши Ісус матір і біля неї учня, що стояв.— а його ж любив він, — 
МОВИТЬ до матері: +ЖІНКО, ось син твій*. 27. *А тоді ідо учня МОВИТЬ: *{>ЄЬ 
матір твоя*. ] ВІД тієї хвилі учень взяв її до себе*. 

У цих словах зздіяпа уся сцена, яка стала основним, інспіруючим 
зразком для зображення у VI ст Христової жертви на хресті. Бого¬ 
родицю митці зобразили під хрестом поруч із улюбленим учнем Ісуса. 
Марія, звичайно, стоїть біля правого рамена хреста, Іван — біля лівого, 
обоє у глибокому смутку. Іноді обоє бувають зображеними справа, як 
у мініатюрі із Кодексу Рабули (зберігається у Лзурен ціані) і відомій 
пластинці із слонової кості (у Британському музеї) 

Пізніше у християнській іконографії вони будуть зображені із під¬ 
нятими руками доСпасителя на хресті, із долонями біля уст, Голова 
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Марії покрита спеціальним ціарфом, і ногиобугі. н той час коли се. Іван 
стоїть босий, у лівій руці дуже часто тримає книги, Іноді бачимо його 
також із заломленими опущеними руками, ЗЗДинленим в обличчя Вчи¬ 
теля . П ізі її іде я к сакральї к. та к і рел ігі нне миєте цтво у зображеі и а цих 
образів досягла творчих світових вершин. 

В образотворчих варіантах бачимо Богоматір під хрестом зомлі¬ 
лою. її підтримують жінкп-мироносиці, або тримає її за руку апостол 

Іван. Ці сцени особлиао харнкгерігі дія го¬ 
тичного живопису середньовіччя, набува¬ 
ють вони також розвитку й у період відро¬ 
дження. 

ІНШІ жінки, які стоять під хрестом, це 
Марія Якова і Марія Соломія, в той час коли 
Марія Магдалина стоїть навколішки біля 
підніжжя хреста, обнімаючи його. Ці особи 
по-різному групуються, надаючи компо¬ 
зиції загального настрою трагізму, смутку 
і величі 

Характерними постатями для розши¬ 
рені їх ком лозі щій Розп'яття. я кі, зві іч ай н о. 
центрують ці ці непі, є два воїни, найдав¬ 
ніші зображення яких збереглись на міні¬ 
атюрі із Кодексу Рабули. Один із воїнів 
пробиває правий бік Христа списом, дру¬ 
гий подає йому на тростині губку намо¬ 
чену в оі іті. Одного із н і їх легенда .нази вас 
Лонгіном. другого Стефа колоном, Хрис¬ 
тиянські нисьменЕшкн вважають першого 
поганином, другою (стоїть зліва від хреста) — християнином. 

В образотворчих варіантах також присутні груші солдаті ес які 
кі ща ють жереб від н осі ю ба гря н 1 1 ці Хрі ісга. Ч асто зображається кінні ні 
легіонер, тобто сотні ік ці їх солдатів, про якого говориться у Євангелії 
від Луки [Лука 13. -Г-48]:Ч" Побачивши, що сталося, сотник почав 
прославляти Бога, кажучий Справді цей чоловік буя праведний*. 48. Всі 
люди, що були збіглися на це видовище, побачивши, що сталося, 
поверталися додому, б’ючи себе в груди*. 

Постаті розп'ятих разом з Хр летом двох розбійників прибиті до 
хрестів, подібно, як і Христос, і подібно потрактоваинй характер їх 
фігур, їх руки горизонтально розтягнуті на хрестах, вони зовсім не 
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провисають піл тягарем тіл. Це виразно можна побачити на мініатюрі 
Рабули із бібліотеки Лауренціани. Розбійник, що розп’ятий справа, де 
молодий чоловік із гарними формами тіла та довгим кучерявим во¬ 
лоссям, він із глибоким болем споглядає в бік Христа; другий, безбож¬ 
ний, зображений як сильний мужчина із широкими скулами і боро¬ 
дою, який тихо, про себе, дивиться, не звертаючи уваги па інших, із 
задерюю догори головою. Крім того, иоі <и часто зображаються не при¬ 
битими цвяхами до хреста, але прив'язаними шнурка ми, дуже часто із 
викрученими поза поперечку хреста рука ми V пізніших періодах, біля 
і000-го року, хрести, на яких розп'яті розбійники, зображаються Т- 
вкдної форми і розташовуються значно нижче від хреста, па якому 
розп'ятий Христос. 

Батьки Е \е ркв и. теорети ки х ристия н ства, у розбі йн И ЕІОВІ, розп : ято- 
му справа, дуже часто бачать євангельський образ наверненого гріш¬ 
ника. 

Коли розп’ятий Христос боровся зі смертю, сталося затемнення 
сонця [Матей 27,45- 50];*45. Віч шостої години темрява настала по всім 
кра к> ,іж до дев'ятої год и З ІИ. 46. А близько д ев’я тої годи ки [сус скри КНуВ 
міцним голосом, вимовляючи* Елі, елі, лема савахтанк— тобто: * Боже 
мій, Боже мій, чому ти мене покинув?* 47. Деякі з тих, що там стояли, 
почувши цс. казали:*Він Іллю кличе*. 48.1 негайно один із них підбіг’, 
узяв губку й, намочивши її оцтом, настромив на тростину и дав йому 
пити, 49. інші ж казали:* Лиши, побачимо, чи при йде Ілля його ряту¬ 
вати*. 5(1 А1 сус, скрикнувши сильним голосом, віддав духа*. 

Щоб якось образно зафіксуьа'ш реакцію природи на цю трагічну 
сцену, хр ноти я і [Ське мистєі ггео зображало с им вол іч но од> юч асн о за¬ 
те миси е*я сонця і місяця, намагаючись цим передати розпач природи 
] і а момєї і т фі зич иої смерті Си і са Божої о н а хресті [Єре м ія 19,5]:* 5 Но¬ 
же спорудили узвишшя на честь Ваалжооб палити вогнем своїх синів 
як все палення Ваалові- а того не заповідав я й не встановлювавша й на 
думку воно мені не спадало, б, Тим то й настане час,— слово Рхтюдещ,— 
коли цс місце не зватимуть більш Тофстом І Бей-Гінком-долиново, 
лише долиною Різанини, 7. Я позбавлю розуму Юду та Єрусалим на 
цім місці і допущу щоб воли впали від меча на очах ворогів їхніх і від 
руки тих, що чигають на їхню душу; трупи ж їхні я віддам на наживу 
птаству небесному й дрчгзіж] юму звіре ві, Й. Учиню цс місто запустінням 
і сміховищем; хто б тільки проходив ним, дивуватиметься й по¬ 
свистуватиме над його ранами 9- Зроблю ‘гак. що вони їстимуть тіло 
власних синів і власних дочок, і кожен їстиме тіло свого ближнього, 



ОПИНИВШИСЬ В облозі та В НУЖДІ. КОЛИ ПрИТЙСЕїуТЬ ЇХ ВОрОі'И ЙТІ, що 
ч игають і [а дуі и у їхн к». 

Апокаліптичні обрані біблійних пророцтв були тією ідейною 
підосновою, на якій формувалося богослов'я раннього християнства, 
семантика його символічних і фпурашвпих образів, традиційність яких, 
постійно модифікуючись, тривала цілі століття. Образотворчі могти ви 
мініатюри Рабули чітко простежуються в іконографії цього ж сюжету у 
фресці Софії Київської з XI століття. 

Про тривалість ікої юп неї юї традиції, про яку знаємо із Кодексу Набули, 
може свідчити центральна фреска композиційного циклу Страстей 
Господніх із інтер'єру Софії Київської. Фреска Розп'яття вінчає під самим 
склепінним південну вітку траисспта собору, де у північній сітці цього ж 
гра нести сцени Страстсй мають своє продовження. В основі композиції 
сцена РозгГятгн охоплює п ай і зови мий ній круг архазури хорів, так що воі га 
включається як невід ємний елемент художнього синтетичною архітек- 
турі \{ >[‘0 ЇКИ ЕЮП ИСІ К ЗІХ) ВИ ріі [ІЄНІ Ш 1 і пер еру С ВЯТН ні. ] ІфХ І ІЯ части! і а фрески 
майже втрачена, але за реставраційними контурами простежується 
стиснута композиція трьох розп'ять, зовсім ідентична з композицією 
мініатюра Рабули. Характерізою тут також є риса своєрідної героїзації 
розп'яття. Якщо у мініатюрі Рябули, де зовсім відсутній у розп’ятті елемент 
провисання тіла ї долоні розп'ятого Хркста < розбійників є па рівні їх 
плечових поясів, то у Софії Київськії цей елемент підкреслено; луп - плечові 
пояси Христа і розбійника (справа.) є вище від прибитих рук, Ці попиті 
піднесені, вони наче у стані певаїюмості, чим підкреслюється момент 
Христової слави. Сир ваз зліва від X риста традиі рійнії іосіаті соте з икін, одні і 
з яких списом у правій руці пробиває бік Христа, а ліва рука п нього є у 
м ол итові ю му жесті, другий же соті зик за його с пиі зою ма йже доторкається 
до з гьо і о. Права долої і я друге їго соті і и ка у таком у ж мі VI гп ові зону жесті, я к 
і ліва долоня першого. Зліва від Христа традиційна постать сотника, який 
тримає у лівій руці докжелезї іу Тростину із губкою і іа кінці, змочез іу в оцті, 
яру подає до уст Христа, і тримає відро з оцтом у правій руці (у мініатюрі 
Рабули навпаки), але в усій правдоподібності мої тумспталістові з іе хоа їлося 
розверііуги фігуру у профіль, що не характерне? для візантійської'традиції 
менту мез пальї того малярства. Композицію фланкують із боків постаті зліва 
від Богородиці (верхня частина фігури якої зовсім не збереглась) та Івана 
Богослова справа (фізура збереглась повністю). Віз і у німбі, слові іеі іий горл, 
права рука йото біля щоки підкреслюєстражда мрія від свідомості вмираю¬ 
чого вчителя, \ лівій у нього звиток рукопису*. 


*Лйг$ии Григорій. Софія Київська,- 1л. 109. 
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Оригінальним високохудожнім варіантом сюжету Голгофи є Страс- 
ті Господні із Звижї ІЯ, Від Розлиття у Софії Київській пройшло близько 
300-400 років, із традицій мініатюри монаха Р а були із Софії тут майже 
німою не залишилось. Ця сцена тут зображена наче зверху і роз¬ 
горнута просторово. На першому плані вершина скелі з отвором у 
центрі, в якому мав би бути череп Адама. однак його тут немає (не 
виключено, шо рисунок втрачений), на цій скелі фактично височіє 
величезний, із дуже широкими раменами хрест, на якому розп'ятий 
Христос і тут же, майже як у мініатюрі Рабуди, разом горюючі постаті 



Марії, Івана Богослова, Марії Клсо¬ 
лової та МаріїМагдалнни. Вони ра¬ 
зом творять гармонійну і руну,їх по¬ 
статі вирішені у дуже прозорих ко¬ 
льорах, що дає змогу виділити по¬ 
стать Богородиці. 

У цій першогіланоизй групі шс- 
деврально вирішено постать Хр ке¬ 
та у мініатюрі Рабулн й у Софійській 
фресці він зображений у момент 
вмирання; розгорнуті долоні рук та 
поклін головиСпаситеяя наче гово¬ 
рить слово ^Звершилось». Невеликі 
дві фігури сотників зі списом і трос¬ 
тиною з іубкою відставлені геть на 
другий план. Так само і п'ятьом сол¬ 
датам, що кидають жереб про поділ 
одягу Ісуса, приділено мало уваги, 

Більш виразними є фігу ри двох 
вмираючих розбійників, від яких 
приймають дути і відповідно ангел і 
диявол. Душа розбійника справа зображена із німбом. Ще один ангел 
приймає витікаючу із рани Христа кров у г чашу' як символ Євхаристії 16 . 

Цікавою модифікацією Сірастсй із Звижї и є Страсті Господні кіегця 
XV- початку XVI ст. із села Трушсиичі Львівської області. Тут іко- 


Рс>зп яття. 
№Н он, 
Нью-Йорк. 
Іноттїут 


нописець фактично відмовляється від традиційних юіейм і мальовнн- 


мистецтв. 


чо розміщує їх на всій площині ікони. Домінуючими кольорами 


ь Логвин Григорій. Минеш Лада, ніццька Віра. Український середньовічний 
живопис. - її ХІТ. 
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виступа ють не краю- червої іі і зслеї їі. що асоці юють із все ня нею порою 
Страсного тижня в Україні. Також іконографічною ремінісценцією 
Страстей ізЗвижш є Стрйсті Христові із с, Великого Львівської області, 
де на площі біля трьох хрестів діють до двадцяти осіб — солдати 
ламають голінки розп'ятому розбійникові. Є два легіонери на конях, 
цілий натовп людей, солдатів. 

Клеймо із композицією Розп'яття із трьох хрестів Христа і розбій¬ 
ників і двох пристояних Марії та Івана Богослова є й у циклі настінних 
розписів Страстей із с. Потедича, де центральне місце займає велика 
композиція Успіння. 



Розп'яття 


/ І /Я а буть, немає іншого іконографічного 
/ щ/ Я сюжету, я кий пройшов би такий складний і 
—іг V - ш м суперечливий цілях свого формування, як 
сюжет Розп'яття. Цс зображення Ісуса Христа. закатованого і 


помер лого. я ке ми зви кли ба ч ити тепер у п і ся ч них варі а нта х, ого лс н а 
постать з терновим вінком на голові, з опояскою на бедрах могло 
з’явитисьу сформованому вигляді тільки аж у IX столітті Проблема 
зображення розп’ятого Христа своєю складністю постійно була 
спірною за весь період формування християнської іконографії. Перші 
три століття, як відомо, християнство притримувалось юдаістичних 


Алегоричне 

зображення 

Розп'яття. 

Передня стіші 

мармурового 

саркофага 

Лататті 

Середина /Г ст, 

Рни.Музеї) 

Ватикан. 




22 Ошзііїй 


пропану 
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поглядів на мистецтво, які заперечували моле™вість усякого зобра¬ 
ження релігійних постатей, покладаючись на Біблію [Вихід 20,4]. Ве¬ 
лась запекла боротьба апологетів християнства проти всяких зобра¬ 
жень, вважаючи їх явищами, які характеризують ідолопоклонство, по¬ 
ганство, антихристиянські позиції 1 . Однак, за пару перших століть і [ієї 
запеклої теодогічі<ої полеміки апологетів християнство стало визна¬ 
ною релігією не тільки вчорашніми юдеямн, воно поширилось далеко 
у Середзе м но морс ькому і Чорно морському басейна х, де жило суспіл ь ■ 
ство, що розвивалось на елліністичних традиціях. І тому, паралельно 
із виступами противників образотворчих зображень, у середовищі сус¬ 
пільства, вихованого на традиціях високих зразків мистецтва Греції 
та Риму, особливо на територіях імперії, таких як Олександрія 5 , Антіо¬ 
хія. Ефес, Херсонес, Пантикапей, самотужки, часто високої: рофесій- 
ними митцями у катакомбах Риму формувалась християнська іконо¬ 
графія. Ця іконографія була багато в чому символічного, онтологіч¬ 
ного характеру Стосовно зображення самої особи Христа, то ця цент¬ 
ральна постать представлялась за допомогою різних, не раз таємно 
зашифрованих символів — риба, хриЗма, якір, солярний знак тощо. V 
IV ст. після проголошення імператором Костянтином Великим хрис¬ 
тиянства державною релігією утверджується символіка Христа, яка, 
очевидно, була розповсюджена далеко ран іще, тепер вона адаптується 
як релігійний символ християнства 3 . 

Виникає серія композицій колонадного рельєфу саркофага ДомЕ- 
тілії із Натикану (IV ет.},тобто серія сцен із Страстей Христа, - Симеон 
Кирннейськи й допом а гає ііести Хрест Ісусов і; коронування те рнов и м 
вінком (є вінок і з квітів), ув'язнення Христа. Центральний сюжет пред¬ 
ставлений як ідеограма розп'яття. Зображення хреста, біля якого дві 
засумовані сидячі фігури воїнів, зверху над хрестом круглий лавровий 
вінок, у середині якого складена із букв *Х* і <•?■> монограма Христа. На 
поперечній перекладині хреста сидять два голуби і клюють вінок, - 
пізніше відомий символ у християнському мистецтві *спрагнені спа¬ 
сіння душі», Епізоди із молодим юнаком в образі Христа можуть бути 
різними, але розп’яття тут відсутнє. Взагалі тоді вважалося, що розгіят- 


1 Бичюв ВД.Зстстнка Отцои цекви — С. ] 17-165. 

*Хосрое$АЛ. Александрийскснг християнство по данньштекстои на НагХаммади,— 
М.1991.-С 78. 

1 ГлушакАС, НаумошН£, Христианство в Херсонесе и на Бестере // Боси Тавриду. 
Истории религий народов Крьіма. — С 84-107. 
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™ - цс кара иайганебніша, і Господа її а хресті зображати не можна 1 . 
Такого роду символічні зображення Розп'яття були розповсюджені і 
на ранньохристиянських культових предметах, 

У скарбниці катедрн міста Монца в Італії збереглись металеві па¬ 
м’ятки дія прочан, що відвідували святі місця у Палестині, призначені 
для священної олії, так звані ампули — маленькі металеві круглі плоскі 
посудини, на яких на обох площинах зображено євангельські сцени. 
На передній зображено сцену Розп'яття і ангела біля гробу Христа, та 
жінок-мироносиць, тобто Воскресіння. Сцєеш Розп'яття зображає три 
х рести, на двох і з яких — розбі й ни кн, біля се рддн ього хреста дні фї гури 
стоять навколішки, як на саркофазі До мітли із Натикану. Хрестів, на 
яких розп'яті розбійника, майже не видно, натомість над середнім 
хрестом, ідо без розп'яття, ніби на тлі неба велика пропорційна голова 
Ісуса Христа у хрещатому німбі. З боків стоять по дві постаті з німбами 
на головах, це Марія та Іван Богослов 4 , 

І їа первісних ранніх зображеннях розп’ятого Христа представляли 
на тлі хреста, якого майже не було видно, із розпростертими в сторони 
рука ми, без тер і юного ні і ікау дуже довго му, до сам их кісто к, одязі (ту- 
ніці). Цей мотив зображення, мабуть. і виник у Сирії, тому що Христос 
на них представлений не молодим юнаком, як в Олександрії, а дорос¬ 
лим бородатим мужчиною. 

У 1980 р. під час археологічних досліджень у Камишеній бухті біля 
Севастополя (Херсонесу) було розкопано фундаменти укріпленоїобо 
рої тими мурами башти. У підвальному приміщенні башти в Архео¬ 
логічному шарі перших століть нашої ери знайдено невелике (біля од¬ 
ного метра), з вапняку, примітивне розп’яття, Пам'ятка представляє 
вертикальну кам'яну брилу, у якій у верхній частині зроблено два неве¬ 
ликих виступи, внаслідок чого вийшла форма хречгта. і їа тлі цієї брили 
вирізьблено фігуру бородатого, з довгим волоссям чоловіка, у довгому, 
до землі, одязі, що стоїть на тлі цього хреста із розпростертими рука¬ 
ми^-типовий зразок ранньохристиянського розп’яття, відомий з мі¬ 
ніатюри із Кодексу сірійського монаха Рабули 586 року (музей Лау- 
ренціака у Флоренції') 7 , Інакша знахідка з аналогічною сценою, нама- 


4 Мансі}іеШШ} ? йіо. и СаЕзсотЬе Копалс,— 5.! 4. 

* Щпкеітап РііеіїЬеїт, Сотс&а ~РіісЬ& СілАтп. РшЬЬігашіасЬе КііЗшг.— Ісіргія, 
1987.^ 5.Й4. 

*Кругтікова И.Т. Усадьба 9 V КамьїшеьоГя б^хтьі // Археологическис открьітиА 1980 
г- С. 267-269- 

7 Ширшая Ргі^е/т, Сатанга-Гиеїх Сшітп. РгсіМЬігагиі^сГіе Киїїиг— 8.63. 
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льовзною на дерев’яному віці скриньки, призначеної для перевезення 
с вяте і х рел і квій із П алеспі н и, де Христос зображен ий ташж на ПОВН [ 1 Й 
зріст, у такому ж довгому одязі з розпростертими в сторони руками, 
без тернового вінка, з бородою і довгим волоссям. Цей тіш розн яття, 
де Христос у довгому одязі, ще довго буде існувати паралельно із зоб¬ 
раженням розп'ятого Христа без одягу,тільки із пов'язкою на бедрах. 

Зображення оголеного розп’ятого Христа серед двох розбійників, 
відоме я к рельєф і іа дверя х ра н н ьохристиянського хра му Санта Сабіі га 
у Римі. Рельєф ви копа] ю у 430 р. на дуже твердому ки* 
нарисовому дереві. V загальній композиції він пере¬ 
псується із згаданою ватіканською іконкою та мініа¬ 
тюрою із Кодексу Рабули, Усі три фігури стоять на тлі 
якихось мурованих споруд із плоскими дахами, вони 
ніби на тлі хрестів, але хрестів майже не видно Дхфраг- 
мснтарі ю продовжують долон ] рук Спасителя і розбій* 
ннків, руки, однак, не розпростерті у сторони, але до 
ліктів опущені вниз, і щойно тоді у сторони розпрос- 
!у терті передпліччя і дешон і. Відчувається бажання авто¬ 

ра зла гід нити драстичність ситуацій. Страта через роз- 
ІЬшШ ' пяття хресті була скасована у Римській імперії ім¬ 
ператором Костянтином Великим у 307 році. Розп’ят¬ 
тя із Камишевої бухти, Кодексу Рабули. на скриньці із 
Ватикану і рельєфу на дверях храму Сайта Сабіна у 
Римі зображають Христа тріумфуючого,з розкритими 
очима, - переможця над смертю. Образ Христа скато¬ 
ваного і померлого з’являється тільки є IX столітті. Це тому, що деякі 
тодішні теологи підкреслювали, що смерть Христа ] іа хресті є доказом 
його людської природи, що Христос помер, але не ЗОВСІМ, ОСКІЛЬКИ 
дал ьше жи в у 11 ьом у С вяти й Дух, за адя ки чом у тіло його не розкл алосм, 
про що засвідчує витекла із боку кров і вода після проколеним списом 
мертвого тіла. 

Етапними творами в іконографії Розп’яття є дві ікони на цю тему із 
колекції монастиря св. Катерини на Сипаї,одна з VIIІ,друга - зXI сто¬ 
літь. Розп'яття із VIII от. продовжує композиційну традицію збереже¬ 
них розп’ять у скульптурі та живописі, характерна суть яких полягає » 
розповідальному принципі: зображенні в одному ряді трьох хрестів - 
із Христом та двома розбійниками. Фігури розбійників менші за фігуру 


П 


Шкйі Бітом. Суніїігаф №Сйє5пє^о сйтгеісііапїЕтаа. - Ч&ша^'а, 1979. - И 31. 
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Хрпста, і вони наче відсунуті на дртій план. Хрисгос із бородою та 
довгим волоссям, одягнутий удовіу туніку без ругкивів. стоїть приби¬ 
тими ногами на поперечній дошці. З боків пристоячі Марія тд Іван, 
біля їолоеи хрпега чотири ангели, знизу посіпаки розігрують у кості 
багряницю Настрій ікони величавий, ломимо зазначених ран немає 
виразів стразкдания. Тут знову ж - тема перемога. іодкуплаїня*. В іконі 
Х[ ст. іконографія Розп’яття зве де ладо мін шуму: характері іадля \1ІІ ст. 
розпов ід а л ьі і їсть і коні і перство рі і лас ь н аче у зпа копі їй, оі іт< >лоі ічьшй 
символ, який увібрав найбільш суттєві елементи зображення. Тут зов¬ 
сім відсутнє тло. абсолютна симетричиість композиції, ідеально, наче 
дрхітсктпром прокреслена пропорційність тсіх елементів. Кристое 
зображений мертвим, його еолову , сповнена спокійного настрою, ехн- 
леї іа пліво, пов'язка і іа бедрах прозора, але довга, ся гас колін, На полях 
ікони V кругах лакомпоноваиі погруддя Івана Хрестителя, двох архан- 
ч ел і в, д нох а постол ів. с ваті ітел і в, сен тих топ ю. і ія ком позі і з ця Розняття 
із пристояними стане на цілі століття типовою, вона відрізняється евс )- 
сю МОНОЛІТНІСТЮ від ікон, що є центральними длн КОМПОЗИЦІЙ Страс- 
тей, більш рі заповідальні їх і таких, ецо нес\ть у собі іншу сакральну 
функцію 10 . 

V Софії Київській композиція Розп'яття не має характеру празннч- 
іюї. вона є елементом циклу Страстей, із якого частинно збереглись 
сюжети Хрисгос перед Каяфою 11 , Відречення Петра 12 і Зі шести в ад 1,і 
Композиція із великими втратами V верхніх.частинах.особливо втра¬ 
чені фі Грі і розбійників, частина голови і рутаї Ісуса ющо. Ця пам'ятка, 
поряд з іконографією прадників, матиме своє продовження в іконо¬ 
графії страстейяку .монументальному,тик і в станковому малярстві™. 

Оскільки християнство в Україні було оголошене державною релі¬ 
гією тільки я 988 р до XI ст. можемо вважатитаким, яке перекликається 
десь із IV чи V століттями на Близькому Сході. Греції, Римі, чи у нас на 
Таврійському півострові - у Херсонесі чи Корчеську, Тобто, це період 
своєрідного раннього християнства цеі ггральї юїта північній’України. 


4 Вейцчдн Кірт. Раніше ііконьі // Иконм на Балканах. - Йннлії. Греціїя. Болгарня, 
Югосда В] іін .— І а>ф] ія — Бел ф;ід, ! 4 Х>~,- - 0.6-". 

№ 8ейцішнКурт. Ршниеіікони — С2І 

I 'ЯогттПі' Софія Київська.— Іл. І №. 

II Тилі же — Іл. ЦХі-Ш7. 

"Чаиже — Іл. 1 Ш- 111 . 

14 Там же- Іл. 108-104. 
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З того часу маємо фігуративну і кону, точи іше, композицію т тему Роз^ 
п’я'ітя під назвою Прославлення Хрнста. Ікона намальована на звороті 
шедевре-твору київської школи XI ст. Нерукотворний Спас. Очевид¬ 
но. що зворот у певному сенсі розвився в Ідею лицьового боку.. - ідею 

Викуплення і Спасіння. Емблематика цього 
твору в основному базується на символах 



Розняття 
Сцени 
ії Ощшатн 
ізЗвижні. XV оп. 

З НІШІ 

Національний 

мулеп. 


пе рюду ра нн кого х ристия нства. і цн м вона 
перегукується з актуальними темами пері¬ 
оду становлення християнства в Україні- 
Русі”. 

У Київському Псалтирі 1397 р. € три мі¬ 
ніатюри із зображенням Розп'яття. Перша 
на с, 5 *б*,іуг подано композиційний зра¬ 
зок, сформований у IX столітті. Симетрич¬ 
на схема, посередині високий хрест із роз¬ 
п’ятим Христом. Фігура Христа потракто- 
вана так. що вона не повисає на хресті, а 
стоїть на підніжнику, руки не [розпростерті 
у сторо н и, але з ігн\ті у ліктях. так ию лікті є 
нижче від головок плечових кісток, набед- 
рена пов’язка дуже довга, сягає за коліна. Під 
хрестом зліва се. Іван і сотник.справа Марія 
Фігура Марії Магдалини відтята під час 
оправлені з я книги 14 

Мініатюра Псалтиря на с. 92є Ілюст¬ 
рацією до Псалма: «І жовчі поклали у мій 
хліб потішені їя, а в спразі моїй оцтом мене 
н а пували *. Тут і тредетаклеї ю на іюєі іт-ая роз¬ 
п'ятого Хрнста оптом: у підніжках хребта зображено двох посіпак, 
один із яких тримає посудину з оцтом, інший простягає до уст Христа 
вмочену в оцті губку. Незважаючи на дуже малий масштаб зображення 
полови художнша т вдалося передати страждання Христа 1 ". 

Третя мініатюра зі зображенням Розп’яття поміщена нас. і Пі. Вона 
представляє трощений, трьохфіїурний варіант цього сюжету, який 
в той період вже широко використовувався у циклі Празі інків. Тутзоб- 


и Пїсударствеиная Третьяковская галерея. Каталог собраний — ТІ - С 5(М4. 
1Ь Вддорнгж Г Исслсдпкіине о Києве кой Г їсалтмрн.' - С. 5 
17 Тім же.— С 92*5*. 


342 







Ро$і їяття. 

Хі~ст,з0вчяр. 

Сайок. 

Історичний 

музей. 


ражено розп'ятого на хресті Христа і дві пристоячі особи: Марію та 
Івана Богослова, Хрест на Голгофі, позаду низький оборонний мур 
Єрусалиму" 

Мініатюри Київського Псалтиря 139“ р. засвідчують високий 
рівень іконографії Розп'яття в Україні ХГУ стЛщнвідуальннй підхід до 
рішення окремих сюжетів, спроби психологічного розкриття образів 


18 Там же,— С. 101. 
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Розп ятпт 
Середина Лі 7 ст. 
Страстіз 
іїоздви хінської 
церкви. Дрогобич. 


V ХІУ-ХУст б українському церковному мистецтві сформуються 
три типи композицій. Розп'яття, які увібрали в себе усі традиційні 
форми образотворчих Інтерпретацій цього сюжету' адатттушлн їх для 
локальних функцій проведення ритуалу літургії. 

Перший тип такого зображення, яке найчастіше 
зустрічається в іконописному циклі прадників - це 
Хрнстос на хресті на тлі мурів Єрусалиму із пристоя¬ 
ними Марією та Іваном. Сам хрест виростає із неве¬ 
личкого пагорбка у вигляді скелі, що зображає гору Гол¬ 
гофу. під якою, звичайно, зображається людський че¬ 
реп, що символізує перемогу' над смертю. 

Другий вид композиції чіткіше ілюструє тексти 
єваї і гелій, внаслідок чого має більш розвинуту компо¬ 
зицію. Біля розп'ятого Христа зліва стоять групи фігур, 
поряд з Марією - жінки, біля Івана - сотник, часто 
присутні фігури солдатів зі списами та тростиною, на 
якій подають губку, просочену оцтом,змальовуються і 
воїни, що кидають жереб за поділ багряниці Христа чи 
насміхаються із розп'ятою. Нсраз черговість подій змі¬ 
щується до одного моменту, наприклад, одночасно із 
двох сторін один із солдатів проколює бік Христа, ін¬ 
ший подає йому губку з оцтом. Біля голови Христа, зви¬ 
чайно, ангели. 

Третій варіант, найбільш багатофігурний, фактич¬ 
но, є поверненням до ранніх іконографічних зразків 
Розп'яття, як, наприклад, мініатюра із Кодексу Рабули 
>86 року, і, звичайно, є елементом спеціального типу’ 
іконної композиції, тобто композиції Страстей. 

У колекціях українського іконопису 7 є велика кількість і празничних 
ікон на тему Розп’яття. Вони продовжують традиції мініатюр Київсь¬ 
кого Псалтиря 139" р , давніх візантійських та інших зразків, Не можна 
Еіе згадати серед них і шедев раль ного клейма з ікон Воздвижсння, 
XV ст., зі с. Знижень на ЛемківщинР. 


19 Догани ДМічяєвя/К С&сщщька В. Український Середньовічний живопис,— 1-т. XII. 



Йосип випрошує 
тіло Хрисма 



вангеліст Марко передає *42. Коли настав уже 
вечір, - тому що була ЗІС п'ятниця, тобто перед 
суботою. 43.- Йоспф Ари м ахейський, пожеж¬ 
ний радник, що й сам очікував Божого Царства, прибув і. сміливо ввій¬ 
шов до Пилата, попросив тіло Ісуса. 44. Пилат же здивувався. шо вже 
вмер; і прикликавши соте їй ка. спитав йоео. чи давно помер. 45. Дові¬ 
давшись від сотника, він видав Йосифові тіло» І Марко 15,4245]. Цю ж 
саму подію описує і єюліст Матеії: *> 7 . Як же настав кечір, прийшов 


Й<Кі*п напрошує 
/ІЇІЮХрІМШ 
лД \т. ОЩкюні 
и Звіїжш*. 

Львів. 

їкщюна тиіїі 
музей. 


заможний чоловік з Лриматеї, на ім’я 
Йосиф, що й сам став рпієм Ісуса. 58. 
Він при йшов до Пилата і просить тіло 
Ісуса. Тоді Пилат звелів видати тіло* 
[Матей 27, 5 7 -58]. Євангеліст Дука 
описує цс так: 

«50. ї ось був чоловік, на ім'я Йо¬ 
сиф, радник. - людина добра й пра¬ 
ведна, 51. що не пристав був до їхньої 
ради, ані вчинків. Поході і в він з Ари- 
матеї, юдейського міста і очікував 
Божого царства: 52. Цей прийшов до 
Пилат з й просин тіла Ісуса» [Л\"ка 2,\ 
50-52]. 

Апостол ІЕзан зазначає *38. Після 
того Йосиф Ариматейеький. що б^ 
учнем Ісусовнм. - але потайки, стра¬ 
хався бо юдеїв, - удався до Пилата з 
проханням, щоби забрати тіло Ісуса. 
І дозволив Пилах Прийшов він. отже, 
і забрав Ісусове тіло» [Іван 19. 38]- 
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Ця тема була включеною до цмісту Страстеїї дуже пізно. У період 
готики її можна було зустріти у західних настінних циклах. Найбільш 
рашїє зображення цієї сцени в українському Іконописі маємо у Сграс- 
тях Господніх із Звижня, Сцена відбувається на тлі архітектурного 
фантастичного тла. із якому домінує будівля Із яскраво-червоним 
завершенням. У сцені присутні чотири особи: Пилат, що сидить на пре¬ 
столі , до якого п риставде н ий піднїжок, на я кому він тримає ном. П еред 
ним уклінно нахилені дві особи: ЙосифАриматсйський і Н и коди м, які 
випрошують тіло Христа, і воїн у зброї за спиною Пплата, - видно, 
охоронець особи р и мського на місн ика. Особлкво вирази им є співвід- 
ношення благальною руху Йосифа із Ариматеї і ГТилата, я кий добро¬ 
душно дозволяє видати тіло 1 . 

Євангельські розповіді подають варіант цього візир', де присутній 
Йосиф Ари мате йсь кий, однак художник, бажаючи надати цій сцені 
більш яскравого виразу, включив і Ннкодима, що, безумовно, достатньо 
вплинуло на композиційний уклад сцени. 

Десь наприкінці хуіі - на початку XVIII ст, ця сцена з'являється у 
Страстях під назвою Викуплення тіла. Основою її написання було те, 
що одне із апокрифічних оповідань доносить, що Йосиф Арима- 
пейський мусив за тіло Ісх г сн заплатити Пи латові гроші. Цс ікона із лем¬ 
ківського села Волі Нижньої біля Сянока (зберігається у Музеї землі 
Сяноцької у Сяноку. намальована темперою на великій дерев’яній ос¬ 
нові). 

Цілість ікони сконструйована із шести дощок, з’єднаних двома по¬ 
перечин ми шнурами, поділена за допомогою двосторонньо про¬ 
фіт ьо взн их рамна тридцять два клей м а ве л и ч иною 35 х 32 см і середнє 
клеймо із сценою Розп'яття 711 х 73 см. 

Окремі сцени, зіставлені у хронологічному порядку, зображають 
сюжети Страстей. Воскресіння Лазаря; В’їзд до Єрусалиму Змова Юди 
із первосвящениками; Тайна вечеря; Умивання ніг; Молитва у ЇЬ - - 
симані. після цього - Падіння солдатів; Христос перед ІКаяфою; Хрис- 
тос перед Анною і відречення Петра; Роздумування Петра; Самолові- 
шання Юди; Христос перед Іродом; Христос перед Пил атом; Бичуван¬ 
ня: Коронування терном; Поганьблений: Це - люди на; Умивання рук 
Несення хреста; При биття до хреста; Кидання жереба: викуплення 
тіла: Зняття з хреста: Положення до гробу: Воскресіння: Сходження в 


1 Лсігешн Григорій, Міляєш Лада. Свєнціцькв Віра. Український середкьсшічннй 
жи човне.- їл. ХУ. 
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лд; Жінки біля гробу; *Не доторкайсь мене&; Христос зваляється матері; 
Зустріч у дорозі до Емауса і Невір'я Томи 

У цьому величезному переліку біля десяти сцен^ які рідко зустріча¬ 
ються у різних варіантах Ограстей, і серед рідкісних - сцена Викуп¬ 
лення тіл а. У ній двоє персонажі» - настирливий з характером і мудрий 
Йосиф з Ариматеї, і нерішучий, боязливий, але хтивий на гроші Пилат; 
зустріч людяності і безчестя - отака ідея цієї сцени Ограстей. 



Зняття з хреста 




Зняття з хреста. 
Кінець ЛТ 7 - 
початок .VI V сщ. 
Лшв. іконостас 
церкві/ са. 
П'ятниць. 


*^р>- 

/' 

п'ятки ції>, перед з:ійодолі еон ш. з;) юдеГіеькіпі 
звичаєм треба було тіла розп'ятих знятії, щоб не 
фь 1 залишати їх на хресті у свято Сл'ботн. Юдейський за¬ 
кон зобов'язував засуджених ш розп'яття хорошіти V день їхньоїсмер- 
і і: *12. Як за кимсь буде псреоуп. гідний смерті і він буде покараний на 
смерть, а ти повісиш його на палі, 23- то нехай його труп не гюстя і їсться 
вночі на палі: ти мусиш його поховати того ж дня: бо повішений (на 
палі)- - то прокляття Боже, і ти не опоганюй твоєї землі, що її Господь. 

Бог твій, хоче дати тобі в посідання* |Кто- 
розаконня 21. 22-2б], 

Йосиф Аріїматсйськпй ; Ннкоди.м як 
близькі знайомі і потаємні учні їсуса, від¬ 
чували обв'язок поховати його гідно, як 
і іалсжі іться, Усі мої 1 1 рі і є ва 11 1 сл істі і ствер¬ 
джують, що зішс тіло !суса із хреста Йосиф 
Аріїматейський, г гільки один Іван (19, 59] 
говорить, що прийшов також Никодим, 
Тема Зняття з хресні знаходить своє 
втілення у.мистецтв і відносно дуже пізно, 
тобто щойно десь близько ЮОП-га року. 
Найбільш ранні збережені зразки у ні¬ 
мецьких мініатюрах рукописних Єван¬ 
гелій, зокрема у Кодексі Еґберта, а також у 
рукописах із Аахена, Бремена і Готи. Ком¬ 
позиція із Кодекси Егберта досить проста. 
Вона складається із трьох гнхтатей тобто 
Хрпстос, Йосиф Ариматейськпй і Нп ко¬ 
ді ш. Хрест є дуже і і и зькі і м і маси ані і м, гак 
що зняття тіла відбуваються без драбинн. 
Тіло Хріїста одягнуте, уже звільнене під 
прибиття на хресті, і є в руках Йосифа з 
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Арнматеїта Никоцима, які удвох його підіймають за руки і нош. Ком¬ 
позиційний уклад фігур для такого сюжету 1 , як зняття із хреста мертвого 
тіла дорослого мужч и п и, стаїювить чим ал і трудіюіці і ш і м агає ві і сокої 
кваліфікації художника, тому художник-аматор не міг би справитись 
з цим завданням У різних міі ііатюрах німецьких се* 
редньовічних кодексів композиційні уклади міня¬ 
ються, Характерною ознакою для мініатюр кодексів 
XI ет. є тс, що тут відсутня постать Богоматері та ін¬ 
ших жінок, які представлені сп тими під хрестом, 
відсутня також особа молодого вана Богослова. 

Сюжет зняття із хреста паралельно розвивається 
також і в сакральній Іконографії церкви візантійсь¬ 
кою т їли ну. я кщо Захід переважно представляє сю¬ 
жет на початковому чи середньому етапі (зняття із 
хреста), то Східна церква зосереджує свою іконо¬ 
писну уваїу на кінцевому етапі, хоча пізніше іконо¬ 
графічні впливи будуть взаємними. Візантійський 
іконописний підручник пояснює іконографію цьо¬ 
го сюжету в розділі *Гори*: +\ хресте у землю вкопа¬ 
ний, і Йоснф {з Ариматеї] стоїть зверху на драбині і 
тримає Христа за поперек, охоплюючи і опускає його донизу і Святі* 
ший І їй код нм стоїть знизу, приймає його у свої руки і цілує його в 
обличчя, і позаду Богоматір, і мироносиці, і Марія Мигдалина тримає 
його ліву руху і цілує її. і за Йосифом стоїть Іван Богослов і цілує його 
праву руку. і і Шкодим бере трохи нахилившись, за допомогою кліщів 
один цв’ях із його стіп, а поряд стоїть кошик. І під хрестом череп Адама»- 

V XIII ст. в композиції цього сюжету присутні багато фігур, в той 
час як у Хет. їх було тільки три. Хрест на початкових етапах іконопи- 
сашія низький, тому не потрібно зображати драбини та інших допо¬ 
міжних атрибутів. Цієї ж традиції дотримуються і перші спроби вті¬ 
лення цього сюжету і й архітектурній пластиці. 

Однією із таких високохудожніх величавих рельєфних композицій 
є твір у Вестфалії (Німеччина), твір, який після грунтовних наукових 
досліджень датований П 15 роком. Рельєф виконаний у пластичних 
засадах романської скульптури- він одноплановий, лаконічний за 
своїм пластичним вирішенням на рівному'нейтральному тлі. Кам’яна 
архітектура класики цього періоду іноді досить близька до кам'яної 
скульптури Давнього Гал ича, особливо за своїми лаконічними конту¬ 
рами фігур і емоційною наповненістю їх внутрішньої пластики, руху, 



Зняття л хреста. 
Початок XII ст. 
Вестфадт- 
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Зняпшуі 
.і -хреста, ХУ'ст. 
Стряеті 

ІЗ ВаздпиженсііКОЇ 

церкві і,,Дрогобич, 


різної величини із великомасштабним 
Розп'яттям посередині сцена Зняття з 
хреста є одн и м із малих клейм, які у Стряс- 
тях подані трюми різними форматами. 

У центрі Дл'ЧЧІВСЬКОЇ композиції досить 
висо кий х рест. до якого приета в леї і а дра - 
би на. На драбині Йосиф Ариматсйський, 
який, звільнивши від цн’яхів р^таї Хрпста, 
тримає його тіло лівою рукою за поперек, 
правою сам тримається за перехрестя 
хреста. Ті, що стоять знизу, перебирають 
із його руки Христове тіло, у той час і Іико- 
дим знизу кл і її іаміі вириває остапні і івяхі і, 
якими прибиті до хреста ноги Спаситедя. 
Тіло Хрпста за стегна допомагає підтриму¬ 
вати їван Богослов, за ного спін юю дві жі¬ 
ночі постаті,справа від Христа - Богоро¬ 
диця, яка, обіймаючи голову сина, цілує 
його, за нею, за спи і тою - три жінки-м иро- 
носиці. Ця сцена, як і усі інші із циклу Страстей Дуччо,сповнена якоїсь 
меланхолії і спокою, Панує настрій тихого смутку і приреченості, 
Зрештою, цей своєрідний сентименталізм притаманний особистій 
натурі Дуччо і, очевидно, усій його творчості. 


внутрішньо-психологічної виразності фіпр. Колосальний рельєф, у 
якому зображена сцена, об'єднаний із одну прекрасну закомпоиовану 
групуЛут Богом ятір сповнена глибокого болю, охопила рухами голову 
Христа. Сонце і місяць, за компоновані в колонах, зображають плачучі 
постаті. Справа над хрестом зображено півфіґуру Бога Отця із Пра¬ 
пором Перемоги у руці. Він у хрещатому німбі, тримає на правій рутці 
душу куса Хрисга. Внизу біля основ хреста відокремлено, наче в під¬ 
земній зоні, зображені Адам і бва.як представники усього людського 
роду, навколішки чекають на спасіння 1 , 

Послідов НИ ком візаі ПІНСЬКІ ] X кок цс пЦІЙ ВІІЯ в н вся Дуччо С ВОЇМ мо¬ 
нумент^'] ь ним вівтарним твором, присвяченим Сграстям у Сісні (зоб¬ 
раження на зворотному боці композиції 
еМаєстае). У Страстях серед композицій 


! Ое/гєі НеіпгісЬ- СГігіхіїїсГіе їкодобгаріїіс- Гщ. \ ТІ. 
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Зняття з хреста. 
АУсйі. Фреска. 
Люблін. 

Замкова катшрі 
Святої Трип ці. 


Концепція зображення Страстей тут ужесформована: із розп’яттям 
посередині, і матиме вона продовження у великих збірних іконах ху- 
дожників народів світу, включаючи і українських. 

Дві майже ідентичні композиції на тему Зняття із хреста є серед 
клейм шеде Бральних ікон Майстра із Ваніеки, що зберігаються в 
колекції Національного музею уЛьвові. Це Воздвпження Чесного 
хреста * 1 і Страсті Господні 3 . Обидві ікони з XV століття. З огляду на те., 
що клеймо з ікони Воздвиження мас баг ато втрат живописної поверх¬ 
ні, зупинимось на Знятті із хреста у клеймі Страстей Господніх, Центр 
композиції займає масивний, тем но-коричневого кольору хрест, до 
якого приставлена драбина. На ній Йосиф з Ариматеї. Він сильно 
похилений, (ю тільки-тцо передав до рук молодого Івана Богослова тіло 
Христа, яке той ледь тримає за поперек. Зі спини Івана Богослова го¬ 
лову Христа підтримує Марія, яка, плачучи, цілує померлого сина. Зни ¬ 
зу Никодим вириває останні цв яхи, якими прибиті до хреста стоп [і 


1 Лавин Григорій, МідяєваЛадв, Сеенціцькв Віра. Український середньовічний 
живопис. - ІД. ХХХІX 

і Тамже.-Іл.хи. 
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Зсу-са. За спиною Никодима Марія Мзгдашіна (у яскраво-червоному 
одязі) цілує руку Триста. За її спиною і спиною Марії ше діві жіночі 
постаті. Клеймо дуже багате і ^гармонізоване за своїм кольоровим 
укладом, Домінуючими вальороьимн акцентами є темно-коричневий 
хрест, такого ж тону мафорій Богородиці і яма під хрестом ід черепом 
Адама. Дальше- три великих холодно-зелених акценти: одяг Йосифа 
з Ари матеї, туніка Богородиці, IIикодима і жіеіки, що за спиною Марії 
Мигдалини, дальше серія ніжно-акварельних, прекрасно згармонізо- 
ва і е и х теїьіи х і холоді іих при глушени х тої її о, і все це тримає ви рї шал ь- 
ний кольоровий акцент одягу Марії Магдалини. Сцена сповнена на¬ 
строю великої драми; терзання усіх присутніх передається компози¬ 
ційним укладом і сильними кольоровими зіставленнями. 

Ще більшого драматизму у сцені Зняття із хреста досягнуто в іконі 
Страстей Господніх Із села Трути евич і. Кількість дійових осі отут збіль¬ 
шилась, але до кольорової гами додані графічні засоби, які виконані 
чорним кольором. Рисунок трохи більш драстичний і загострений, 
видно сильний і емоційний настрій іконостасу ХЛ^-ХУЇ століття 4 . 

У циклі Страстей із замкової каплиці у Любліні сцеї а З няітя з хрес¬ 
та ближча до бал камських варіантів монументального живопису. Тут 
дуже виразно фіксується візантійська тенденція, тобто намагання по¬ 
дати кінцеву стадію. У Люблінській композиції хрест і приставлені до 
нього дві драбини усунені наче зовсім на другий план. Віддалено від 
хреста стоїть група, яка горює над тілом померлою Спасителя. Це де¬ 
в’ятеро л юдей, троє із я ких. тобто Богом аті р, Йосиф з Ар и матеї та і в ан 
Богослов підтримують горизонтально лежачого на висоті їх рук зня¬ 
того з хреста Ісуса, цвяхи із прибитих ніг я кого вириває, стоячи навко¬ 
лішки, Никодим. Горизонтально пластично укладена постать Христа 
контрастує із вертикалями трьох осіб, які тримають тіло, і чотирьох 
жінок, тобто Марії Магдалини і трьох мироносиць, які оплакують по¬ 
мерлого 5 . 

Оригінальною є сцена Зняття з хреста майстра із Потелича. Компо¬ 
зиція частинно перекрита будівельною лиштвою, і тому стала наче по¬ 
руш ієною ЇЇ симетрія. Зверху на поперечці хреста, по обидва його боки, 
похилені фігури Йосифа з Ариматеї і Никодима, які тільки-що зняти 
тіло із хреста з передали його вниз Марії та Івану Богослову і учням, які 


«Там же-[я ШХ 

1 Кбгу'ска ВгухїкАппд. Вігапсуїїзко-гшкіе лгиІогаїсНа » каріку гатки ІиБеШе^о. - 
\Хаг52ач. г а, 1983- -11.94. 
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Зняття л хреста. 
Х№ ст. Стрвсті 
лі і. Зві іжєнь. 
Львів. 

НаціонііїЬнші 

музей, 


вкладають його на смугасте рядно чи, може, ліжник Ліва рука Ісусова 
ще в Шкодимо вій руці, який її плавно передає вниз, Решту присутніх 
осіб, таких як Марія Мигдалина та мироносиці, перекриті будівельною 
лиштвою. При вертикальній лінії хреста верх композиції симетрично 
заповнений двома фігурами, Йосифа та Ннкодима, діагональ - рукою 
Хрисга, якою опускають на розпростерту тканину, горизонтальна лінія 
якої наче замикає композицію знизу. Це створює цілісний завершений 
образ сцени 1 '. 

Дальшу еволюцію сюжету Зняття з хреста можемо прослідковувати 
на великоформатних збірних іконах Страстей, які поступово стають 
невід'ємними компонентами наших церков як Галичини, так і 
центральних регіонів України. Сцена Зняття з хреста майже не зазнає 
якихось особливих еволюційних змін, переважно це введення 
тканини чи рушників, за допомогою яких ЙосифзАриматеїіНикодим 
опускають тіло Христа особам, які стоять внизу. Сцена композиційно 
складна, іноді відчувається запозичення із західних гравюр та 
поодиноких малювань, але є типовим явищем взаємних мотивів 
різних мистецьких жанрів. 


6 Там же,- Ь. ГХ1Х- 


23 Ополіль 


про икиту 





Оплакуваним 
Хриаіш. 
Кінець АТ 7 • 
початок ХМіспц 
Львів, іконостас 
церкви святих 
П'ятниць. 


354 


Оплакування 

Христа 



авньохристиянськс мистецтво, навіть до 
1000-го р- не зображало цієї теми. Мін іатюрн і 
ілюстрації у різних теоретичі іих тра кгатах і іа 
євангельські тексти зображали тільки сцени 
Зняття із хреста і Положення до гробу, але ніколи не зображали Марії, 
яка. тримаючи на колінах тіло свого мертвого Сина, оплакує ного. 
Певним винятком у цьому відношенні є текст середньовічного теолога 
СБона&ентури Жонтемдляція над життям Христа*, де після представ¬ 
лення сцени Зняття в хреста говориться: «Після того, коли були витяг¬ 
нутими цвяхи із тіла Христа, спустився Йосиф з Ариматеї вниз (по дра¬ 
бині). і присутні взяли тіло в руки і поклали його на землю. Богоматір 
тримає голову і спину'на своїх колінах, св.Магдал ипа нот; інші стоять 
довкола, багато із них ридають, тому що всі за ним, як за своїм новона¬ 
родженим. плачуть* 1 . 







Опткувґшня 

Хриатт 

Фрагмент 


1рал ель і [о ця сцена знайшла своє відображення також у «ЕрмініїЧ 
тобто підручнику для іконописців візантійського впливі, де ця сцена 
називається Плач біля [робу. * Великий чотирикутний камінь покритий 
гіокріі валом На е і ьо му лежі іть Xристос огапен и й н а с п і ш і. Богородн- 
ця стоїть на колінах і ипуе ного обличчя. Йосиф Ариматейський цілує 
його ноги, Іван Богослов - правицю. За Йоснфом стоїть Никоднм, 


1У 
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(Жмакування 
Хриапа хп ст 
Фреска Не^езі 
Сербія 



опертий на драбину, і дивиться на Христа, Біля Богородиці Марія Миг¬ 
далика заломила руки і. як інші, плаче, мироносиці рвуть на собі во¬ 
лосся. За ними хрест ігї лагиісом. П ід хрестом є копійк Иикодагма Із цея~ 
хам и. щи п цим 11 і молотка м . Поряд -1 це одна посуди і1 а, поліси н до Е'Ор- 
няткл дта води ■>*. 

Різниці між сюжетами цих описів майже немає, еони сповнені од¬ 
нієї спільноїідеї, яка підкреслює відношення оточення до І суса Христа, 
тіло якого не полишено самотнім. Де в чому тільки різниться поло¬ 
ження фігури Богоматері; у першому випадку' - тримає тіло Христа на 
колінах, у другому - вона навколішки припадає до тіла, що лежить на 
покритому покривалом камені, що, фактично, не представляє суттєвої 
різниці для пластично-композиційної реалізації в образотворчому 
мистецтві. 

Базуючись на наведених двох майже ідентичних описах па цтоте¬ 
му тобто тексті теолога С. Бонаеентури і з підручника Ермінії, ви ни¬ 
кають, особливо у східному мистецтві, варіантні спроби, а потім і 
шедевральні мистецькі полотна, які зафіксовують цей сюжет. До таких 
належить, передовсім, монументальна фреска, виконана у 1164 р.у селі 
Нсрезі біля Скоп я в Македонії Фресковий цикл у цьому храмі є най- 


1 Там же. - С -Й. 
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визначнішою пам'яткою малярства XII ст., стіюрепою на цих землях. 
Фундатором храму був принц О. Комнин, син царя Андроиіка Комі пї- 
н а. Трал і щінні фрескові € ва е їгсльс ькі сце і їй , розм і щсі іі у вище їх зої іах 
наоса, у цьому храмі є значно збагачені, Онтологічні сюжети комі їй- 
н і вськозю пала і іового м апнретва є традиці їїн і: Стрітеї геія, і і реображєї з - 
ня і Воскресіння Лазаря, але дальше бачимо сюжети, які раніше не зуст¬ 
річались, тобто: Народження Богородиці, Введення в храм. Зняття із 
хреста і Оплакування Христа. 

Оплакування Христа ізНерсзі - найзнаменитіша високохудожня 
живописна композиція цього храму, що має численні аналогії у мис¬ 
тецтві візантійського впливу у багатьох храмах завдяки своєму гені¬ 
альному образотворчому втіленню. V сцені із Нсрсзі присутні усі тра¬ 
дицій із і п’ять фігур. В антично-елліністичних пропорціях змальоване 
тіло Христа, що лежить і наче світиться якимсь внутрішнім благород¬ 
ством. Композиція побудована так. що тіло Христа не лежить на землі, 
а знаходиться наче у невагомому просторі, якихось 40 см над землею, 
Богородиця, пригорнувши його мертву голову до себе і плачучи над 
ним, тримає Христа на своєму материнському лоні. Голови Христа і 
Богородиці - у німбах. Нижче від нижньої лінії тіла і постелі Христа 
проглядаються гол інки св. і пана Богослова, яки її, сил ьно і з ахил ившись. 


Опікування 

Христа. 

Фрагмент. 
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цілує ліву руку Христа. Схилили до землі свої голови Йосиф Арими- 
тейський і Никодим, які цілують ноги Христа* 

Композиційним рефреном фрески Оплакування із Нерезі є фрески 
ізСпасо-Преображенсьногособор)" Мірожського монастиря у м. Пско¬ 
ві Т\т га >м позі і ц і я зба га чс е з а і ешь ким хрссто м (і і а друге му лла н і), жі н 
ками-мироносиця ми, сповненими глибокого трагізму, ті ж фігури 
Христа і Богородиці та виняткової сили художнього виразу і експресії 
голова Ни коди му (який цілує ноги Христа). До такої внутрішньої на¬ 
повненості образу доходив мало хто із митців при створенні мону¬ 
ментальних сцен Сграстей 4 . 

Починаючи із XIV ст, кількість персонажів, присутніх в сюжеті 
Оплакування Христа, збільшується, зокрема у знамСЕїиткх італійців 
Джогто і Лоренцстті. Світовим шедевром є фреска Джотто у Капел лі 
делла Ареї і а у Падуї, твір, який у XIX ст. був названий як - Високомис¬ 
тецька трагедія* 5 . 

Серед сцен Страстсй Господніх із Зрижеія, XV ст., е сцена Покла¬ 
дення до гробу і Оплакування. Тло композиції становить темний си¬ 
лует коричневого хреста, перед яким на вікові труни покладено тіло 
Христа, в узголів'ї я кого сидить Марія, біля ніг схилився Іван Богослов, 


1 Бурич В. / Вшачтийскне фрески у ^тоспаьиіи - Београд- Тайд V. 
А Лсио[?ей В.Н. Дрі/шзерусекис мозаикк и фрески.- Ні. 1У7,198,199 
М ІіктіМіпо.ВакезкіЕйі Пою.-Всо^гаД 19"9 -5.7і - |]. \ 
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за ним стоять Иосиф з Ариматеї та Никодим, ще дальше у глибині - 
Одягнута у світле постать Марії Мигдалини, Сцена сповнена зрівнова¬ 
женого смутку і горя усіх присутніх 4 . 

Майже зовсі м ідентичн і до цієї сі ієни є кле й ма Поки аден ня до гробу 
і Оплакування з ікони Воздвиження із с Знижень, XV століття". 

Сповнена експресій драматизліу сцена Оплакування з ікони Страсті 
Господні із сТрушевич Львівської області. Композиція симетрична, на 
задньому плані досить світлий силует хреста. На передньому - довге 
горизонтальне ложе, на якому покладено тіло Христове. Воно виділя¬ 
ється темнокорий] есвим силуетом па тлі світлого ліжника. З обидвох 
боків ложа ііал тілом померлого і іахилишсь Богоматір і Йосиф Арима- 
тейський та Іван Богослов, Віддаленіші зображення постатей Марії 
М агдал и ни та трьох лб ник- мироноси в іь п сповнен их драматич них жес¬ 
тів; Марія Магдалина ридає, високо над головою піднявши р\ки, жінки- 
мироносиці із сильними рухами рук у риданні. Динамічність компо¬ 
зиції підкреслює контрастний яскраво-зелений і червоний кольори 
із чорним окотурувлнням постатей і складок. Клеймо невелике за 
розміром, але дуже драматичне за настроєм. 

У Люблінському комплексі цієї сцени немає зовсім. 

Очевидно, що найсильнішою за своїм мистецьким рівнем сценою 
Оплакування є настінний розпис із циклу Страстей у Святодухівській 
церкві ус. Потеличі. Сцена, можливо, що інспірована якоюсь із захід¬ 
них гравюр, оскільки немає нічого спільного із вгадуваними класич¬ 
ними сценами Оплакування із Нерезі, Пскова чи Падуї. У композиції 
задіяні шість фігур, але практично сприймаються тільки дві: світлонос¬ 
не тіло Христа та постать Богоматері. Три жінкн-м проноси ці та Іван 
Богослов плачуть, прощаючись із Господом. 

У композиції домінують білий, зелені і червоні тони. Дуже виразна 
за своїм образом постать Богоматері у яскраво-червоному мофорію. 
Мальовничо сприймається опущена рука Хрнсті^ку намагається по¬ 
класти на місце одна Із жінок-мироносиць Яскраво-зелене орнамен¬ 
тальне покривило стола звучить мажорним акцентом в композиції, 
виконуючи роль провісники Воскресіння. 

Оплакування із с.Потелич є най величнішим за мистецьким рівнем 
твором на цю тому в українському іконописі*. 


6 Лошін Григорій, Шчяєва Лада, Свєнцїцька Віра. Український середньовічний 
живопис,- Іл-ХИ. 

? Там же.- 1л. XXXIX 

* МіяяєваЛю&’нила, Стінопис Потелича - Іл. 200 - 201 . 209 - 210 , 
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ван гсл істи говорять про цю подію так [іМатей 
2 7,5 9-60]: * 5 9- Йосиф узяв тіло, загорну його 
у чисте полотно й 60. поклав у своїй новій 
гробниці, що її висік у скелі. 1 прикотивши до входу гробниці великий 
камінь, відійшов*. [Марко 15,46]:* Йосиф, купивши полотно, зняв його, 
обгорнув полотном і поклав його у гробі, що був висічений у скель 
потім при коти в ка мі нь до входу гробу*; {І ва н 19* 39-4 2 ]: <■ 39- А надій шов 
З Виковим, який раніше приходне уноч і до нього* та й приніс мішанину 
з смирни та алое, мірок зо сто. 40.1 коли взяли вони тіло Ісуса, то об¬ 
в'язали його запашним полотном, як то хо¬ 
вають за юдейським звичаєм. 41, А був на 
тому місці, де розп’яли його, сад, а в тому са¬ 
ду нова гробниця, в якій нікого ще не клали. 
42. Ось там з огляду на юдейське По готуван¬ 
ня і цю гробниця була поблизу. - покладено 
Ісуено; [Лука 23, 55об|*55 Жінки ж, які були 
прийшли з Ісусом з Галилеї, ідучи слідом за 
Йосифом. бачили гробницю і як покладено 
тіло Іа г са. 5 б Повернувшись, вони про го¬ 
товили пахощів та мира, але в суботу за при¬ 
писом відпочивали* 

Як бачимо, відомості дуже лаконічні, але 
головна схема ланцюга фактів дає змогу від¬ 
творити основну канву сюжету. 

Найдавніші зображену Покладення до 
гробу з'являються тільки в XI ст, - у цей пе¬ 
ріод тіло Христа зображувалось цілісно об¬ 
горнутим у льняне полотно. Одне з таких 
зображень серед іконописі в храму Сан Ан- 
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музей. 


джело Інфор.чіс біля Неаполя (Хї ст.). У сцені Покладення до гробу тіло 
Христа перев’язане смужками полотна на зразок єгипетських мумій 
(подібно як в іконографії Воскресіння Лазаря). Біля голови Христа 
Богоматір, яка допомагає вкладати тіло до домовини Йосифу з Ари- 
матеї та Ни коди му і Марії М агдал и ні Це ікон опис не полотно ви ни ісло 
не основі опису св. Бонавентури. 

У найдавніших німецьких мініатюрах тіло Христа є загорнуте у ці¬ 
лісну' тканину і кладуть його в домовину тільки дві особи - Йосиф з 
Ариматеїта Никодим, Подібно також у відомому Кодексі Еґбсрта ізТрі- 
ра, що походить десь із 1000-го року. Никодим гримас голову і спину 
Христа, Йосиф з Арнматсї - ноги. 

Візантійська «Ермінія* рекомендує так зображувати сцену Покла¬ 
дення до гробу: * Гора, і у ній є ка м к я на могил а, куди за носять тіло Хр н с- 
та, Никодим тримає Ісуса за голову; яку обнімає і цілує Богородиця, 
Йосиф з Ари матеї тримає його на колінах. Іван нахилився до ніг Хрис¬ 
та, і плачуть мироносиці, Хрест, однак, видніється поза горою*. 

За та кою схемою подано це зображення в іконописі Дуччо, Тут на 
тлі гострого скелистого пейзажу- змальований саркофаг, куди вкла¬ 
дають тіло Христа, яке обнімає і цілує Марія, і голову якого підтримує 
Іван Богослов. Спереду у профіль показана нахилена постать Йосифа, 
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йкий підтримує тіло впоперек, і з другого боку саркофагу Никодим. 
який тримає тіло за ноги. Філрз Христа оголена, лежить на тканині, в 
яку її збираються загорнути На задньому плані ще чотири жіночі 
постаті - Марія Маглалнна і три мироносиці. Гр\тга разом із сарко¬ 
фагом творить добре скомпоноване ціле. Якідо взяти загальний квад¬ 
рат композиті, то вона наче дещо зсунута вниз, і хоча сцена базується 
на візантійських зразках, цілісної організованої єдності гртаи із гірсь¬ 
ким пейзажем тут не вийшло, - візантійська згармонізованість ком¬ 
позиції тлт виявилась відсутньою. 

Б іконі Воздвиження ізЗдвиженя.ХУст., сцена подана як поєднання 
сюжету Оплачування із Покладенням до гробу. Тіло Христа лежить 
зверху на саркофазі, я кий покритий білою тканиною. Біле пасмо тка¬ 
нини накриває також впоперек тіло Христа на висоті бедер. Біля го¬ 
лови і ніг Христа постаті Богоматері та Івана Богослова, який по¬ 
правляє тільки-що покладене тіло, за ним більше до середини; нахи¬ 
лена постать Йосифа з Дрнматеї і далі фігура Никодима. За фііурою 
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Богоматері і і розведеними в розпачі руками Марія Магдалиня, Тло 
композиції - великий хрест у центрі, ї дві гострі скелі. Композиція 
ідеальнозгармонізована у монументальну цілість. 

В окремих монументальних циклах Страстсн сюжет і Іокладання 
до гробу не представлений окремо, хоча йот елементи присутні п ін¬ 
ших композиціях У Люблінському іконописі у сцені Зняітя з хреста 
композиція до псиної міри може асоціюватись із мотивом Покладення 
до гробу. Так само у церкві св г Духа в сПотелич, цієї сцени немає, але її 
і іаче ввібрала в себе сцена Оплакування, де тіло Хриета лежить на до¬ 
сить високому столі, як саркофазі, і присутні ті самі діючі особи. 

У збірних іконах Страстей сцена Покладення до гробу присутня 
скрізь, у деяких із них, наприклад» у Страстях із с,Великого біля Доб- 
рОмиля (Національний музей уЛьвові) ця сцена подібна до композиції 
із Маєстп Дуччо, де иа перший план так само поставлена фігура Йо- 
сифа Ариматейського» який допомагає покласти тіло Христа (тільки у 
дзеркальному зображенні). Відомі сцени Покладення до гробу су па- 
сійному циклі із с.Лип’я, перша половина XVI] ст., іцо зберігається в 
Історичному музеї м. Ся її ока (Польща), і Покладення до гробу Ви- 
(ленської школи, перша половина XVII ст., що збере етється у Націо¬ 
нальному музеї у Львові 1 . 


5 Ойгїхїчз'к Володимир .Українськензлярство X - XVIII століть. Проблеми кольору ■ 

С315І25. 




Явління Христа 
жінкам - 
мироносицям 


Я цена базується на розпо віді єва н гел і ста Матея 

І + (Матей 28,9-10]: г >9- Аж ось кус зустрів їх і каже: 

* Радуйтеся! * Ті підійшли т ки нул нсяй ому в ноги 
і вклонились. 10. Тоді Ісус сказав їм:»Не бійтесь’ Ідіть і сповістіть моїх 
братів, щоб ішли назад у Гали лею: там мене побачать*. 

Сцен з віднекиться до циклу Воскрес ін ня. Нон а. зви чай но, є насту ті - 
ною після Зустрічі жінок-ми ронос ниць із ангелом на гробі Господньо¬ 
му. Найдавнішою цією сценою, що збереглась, є композиція із циклу 
Страстси у Софії Київській, Ця композиція симетрична, у центрі фрон¬ 
тальна фігура Христа. правою рукою він благословляє, у лівій тримає 
збиток папірусу. Його фронтальна фігура, як свідчать композиційні 
аналоги із IX та X ст, фланкувалась із двох боків фігурами двох Марій 
- Марії м а гдал ин и і другої Марії-мироноси ці, .о к> м а йже симетрично 
припали до його ніг. Це виразно зафіксовано в мініатюрах Григорія 
Назіанзіна 830-886 рр„ що зберігаються у Паризькій Національній Біб¬ 
ліотеці. ї мініатюрі грецького Євангелія X ст. ізДГЇБ в Петербурзі. Кнїв- 
с ька фрес ка по д іа гої іал і н а полови ну зн 11 щен а, внас л їдок чо го збе ре г- 
л ас ь стояч а у і ювни й зріст фі і ура Христа, прскрас і ю нарисова* і а у про- 
пор ціях, із чудо во н а антич ний л ад дбала нсованим торсом. До н і г куса 
із лівого боку припала невелика фігура жінки,- аналогічна із правого 
боку фігура втрачена. На її місці невідомі реставратори домалювали 
дві фігури, чим порушили традицій ну симетрію цієї прекрасної ком- 
позиції 1 . В.НЛазарєв вказує на аналогічну сцену із монументальних 
фресок Спасо-Преображенського собору Мірожського монастиря у 
Пскові (XII ст.), котра збереглась цілковито, але за своїм мистецьким 
рівнем, величавістю образу і монументальністю не може входити у 
якість порівняння із високомистецьким образом Софії Київської 2 , 


'ЛогвинГригорій. Софія Київська,- !л 1Е 5. 

1 Лазаре$ В- И- Фрсс кіі Софин КиевскОй // Виззптнйскоє ч дрсвнерусское кскуссгва.- 

м,]97а-с.9б 
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Які інші ХриСпіа 
жінкам- 
мнроносин,ям. 
Опрасті Хрнсща 
Лі 1 ст. Львів, 
Національним 
,мут), 


У візантійській іконографії ця сцена мала два варіанти: або фрон¬ 
тально-симетричний, як у фресці Софії Київської, або правильний, 
більш жанрового характеру, дежінки-мироноснці припадають до його 
ніг збоку. На іконі Ограстей Господніх із Звижня. XV ст, ця сцена ви¬ 
рішена іце більш побутово, - тут у вузькому вертикальному клеймі усі 
три фігури стоять і розмовляють, наче при звичайній зустрічі. Зліва 
стоять дві Марії із німбами кругом голів та схрещеними на грудях ру¬ 
ками (в захопленні від несподіваної появи воскреслогоХриста), і Хрпс- 
тос у хітоні ту гіматії із звитком у лівій руці, праву підняв для бла ро¬ 
сло» ін е з я- Груп а добре ком позі з зіійно та кол орі есті і ч но ском поі ювз е іаУ 
У Страстях Господніх із Труиіевич ця сцена представлена в іншому 
візантійському варіанті, де дві жІЕШі-мироносиці припхай до ніг Гос 
пода, зображеного у профіль із хрещатим німбом кругом голови- 1 . 

Усі три різні композиційні варіанти такаю відкіс ного серед україн¬ 
ських циклів Страстсй сюжету прсдставля ють вг ісоко> а істсцькі в аріаі е - 
ти вирішень, Очевидно, що найбільш високомистецьким серед них є 
композиція Софії Київської - типово монументальний варіант. Ком¬ 
позиції зі ЗдвЕїженя іТрушевич - станкового плану, вони милують свої¬ 
ми живописними якостями, які е свідченням високого рївіш малярства 
іконопису в Україні XV-XVI століть. 
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* Там же, 

*ЛазаревВЛ Фроскн Софии Киевс кой// Ви ■із і іти йскос і і дрс* * ] «еруоскос гкктсстізо-- 
1а ШХ. 



Невір 'я Томи 

Ш цен а базується на євангельській розповіді [Іван 

Я . 20, 24-29}: *24- Тома ж. один з дванадцятьох, на 
прізвисько Близнюк, не був з ними, коли то 
прийшов був Ісус. 25. Тож повідомили йому учні: <ч\Ен Господа бачили!* 
Та він відрік: -оЯкщо не побачу на його руках знаків від цвяхів з не вкладу 
свого пальця у місце, де бели цвяхи, а й очоси моєї не вкладу в бік йдго,- 
не повір'ю!* 26. По вісьмох деіях, знову були вдома його учні, а й Тома з 
ними, І ввіходить І Сто- а двері були замкнені! - стає посередині та й 
каже:»Мир вам!* 2Т А тоді промовляє до Томи:*Подай сюди твій палець і 
глянь на мої руки. І р\ ту твою простягни і склади її у бік мій. Та й не будь 
невіруючий. - а віруючий?* 28. І відказав Тома, мовивши до ньо¬ 
го:* Господь мій і Бог- мій!* 29.1 каже йому Ісус *1 Іобачив мене,то й віруєш. 
Щасливі ті, які, не бачивши, увірували:* 

Найбільш раннє зображення цьогосюжету в українському мистецт¬ 
ві - фрески із циклу Страстей у Софії Київській. З цієї пам'ятки X! ст. 
збереглась тільки права група: п'ять апостолів і верхня половина по¬ 
статі Ісуса Христа.Два апостоли зліва із фігурою Хоми влючЕіодома- 
, і ьовані пізній іе реставратором І На дум ку В. Н Л язаре &а 2 . ре кон струкція 
здійснена неправильно, тому що зліва, симетрично від фігури Христа, 
повинно знаходитись п’ять апостолів, для розміщення яких у цін часгш її 
композиції є достатньо місця. Композиція, як це видно із аналогічної за 
укладом мініатюри із грецького Євангелія Хст.(із ДПБ у Петербурзі, 
гр. 21, арк. З зв.), була симетричною, постать Христз на тлі зачинених 
дверей, а постоли роггашо вані см метри чно: справа п’ять, зл і ва ш ість осіб. 
Христос розкрива? ра ну в л івому боці н ахилсйому а іюстолоні ТЬм і, яки й 
намагається доторкнутися до рани пальцем. Додатковими аналогами є 
дві мозаїки з XI ст. із грецьких храмів у монастирі Хосіос Лукас у Фокиді 
та Дафні біля Афін. Ілюстрація із книжкової мініатюри грецького 
Євангелія X ст. є доказом того, наскільки книжкова мініатюра була но¬ 
сієм композиційних схем як інспірованих засобів для майстрів мону- 
мєе пального, станкового і декоративно-ужиткового мистецтва*. 

1 ЛазареаБ.Н .ФрескиСофвіі Кіісвекой//Византи йсйзє идревнерческоеигктссгво- 
М. Ір7в. - 1л. IXIX. 

2 Там же,-С98-І0У 

*Ла.кфевВ.Н. Иетдрия ізшантнйсшіі живописи,- Ил. 159. 
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На початкових стадіях після державного прийняття на землях 
України-Русі християнської' релігії тема глибокої віри була дуже акту¬ 
альною. Тому-то гема Невір'я Томи має своє розповсюдження, зокрема 
у мініатюрних литих із бронзи нагрудних іконах, які. очевидно, випус¬ 
кались масовими тиражами і їх можна було придбати біля церков під 
час відпустів чи інших масових релігійних заходів. На цих іконах сцена 
зведе на тільки до двох фігур: Христос, що. відслонивши одяг, розкриває 
рану у лівому боці, і апостол Тома. який оглядає цю рану і намагається 
доторкнутися до неї пальцями. 

Незважаючи на маленький формат цих пам'яток, зображені на них 
сцени виконані на високому мистецькому рівні і представляють міні¬ 
атюрні скульптурні шедеври. Тема Невір’я Томи не зустрічається серед 
пам’яток ста нкового живопису періоду Кі іяжої доби, хоча, як про це с від- 
чать предмети згаданої дрібної пластики, окремі ікони на цю тему му¬ 
сили б)ти, тому що дрібна пластика країн Візантійського світу як пра¬ 
вило, мала повторення сюжетів тодішнього іконопису, який, однак, до 
нашого часу дійшов у дуже малій кількості. 

СцСЕїа Невір'я Томи зустрічається Серед пам’яток монументального 
живопису Балкан, де вона за своїм композиційним вирішенням є, як пра¬ 
вило, повторенням відомої із ХосІОС Лукас та Дафні іконографічної 
схеми. У відомій сієнській іконі Страстей, намальованій на звороті ікони 
•Маєста- для головного вівтаря собору у Сіє ні художником Дч'ччо, теми 
Невір'я Томи немає, очевидно, у XIV ст. на терені Італії вона не була ак¬ 
туальною, Серед українських композицій Страстей цей сюжет засто¬ 
совувався тільки у тих випадках, де сюжетних клейм була д\же велика 
кількість.Так, наприкпад. у музеїСяноцькоїземлі уСянокуна Лемківщині 
зберігається велика за розміром (156 х 227 ем) збірна ікона Страстей, 
яка має 32 сюжетиих клейма, оста н н і м із я ких є сце н а Невір'я Томи. Бо н а 
майже наполовину знищена. Постать Христа, яків усіх інших - на тлі 
дверей, з обидвох бокіз симетрично групи по п’ять і шість апостолів. 
Тома, майже ставши навколішки, прикладає руку до рани Христа. Ця іко- 
иа мальована и 1673 р і походить із с. Вазі Нижньої на Лемківщині. 
Велика кількість сюжетів, часто небачених деінде у найбільших циклах 
Страстей, очевидно, робила її об'єктом загального зацікавлення. Сам 
принцип традиційної композиції є доказом того, наскільки ця візан¬ 
тійська традиція була тривалою на наших землях, будучи рівночасно 
джерелом мистецьких переосмислень та інтерпретації -1 . 


* У<жаска}, МаіагаЬі ікоповду іа г КуЬосугаасїі.- 5.40-4 ]. 



Воздвиження 
Чесного Хреста 



Возд&им єгімя 
Ч есного Хреишя. 
Х\' 0 ІЇ. Льаів. 
Національний 
музей 


я Я я гема не належить до циклу Страстей, але у 
я я криспвшськійдуховнсхлі вона є певним ІдеД- 
Д н им завершені іям цього циклу 
г Із села Знижень на Лемківщині походить 
один із шедеврів українського іконопису, ікона Воздвиження, XV' сто¬ 
ліття, Центральне поле ікони займає двоповерхова сцена Воздвиження 
на рівнях церковної і світської влади Візантії, при участі імператора 
Костянтина Великого і дружини імператриці Олени. Ікона має оди¬ 
надцять сюжетних клейм. Ці клейма показують возвелнчутальні мо¬ 
менти із життя Ісуса Христа, тобто моменти його життєвого подвигу, 

моменти його слави: В'їзд до Єрусалиму, Ста¬ 
розавітна Трійця, Преображення, Зіслання 
Святого Духа, Розп 'яття Христа, Зняття з хрес¬ 
та, Покладення до гробу, Оплакування, Зішес- 
тя в ад. ВоЗкесіння, Народження. Сцена На¬ 
родження Христа поміщена завершальною 
після Вознесішія, і тут її присутність видаєть¬ 
ся не завжди зрозумілою. 

Ранньохристиянські богослови вважають, 
що Великодня ніч є тайною воскресіння Бо* 
гоч олові ка, подібно як його народження у 
святу ніч у Вифлеємі. Так само, як із непороч¬ 
ного материнського лон а народи вся на землі 
Господь, так само із непорочного гробу він 
воскрсс. На цій основі виникла ідея «Першо- 
народженого із смерті* 1 . 


1 Логвин Григорій Мі/шва Лада, Свенціцьш Віра . 
Український середньовічний ЖИВОПИС- їп. ХХХІХ. 
















Страшний Суд 



а п ри й нятою зд а вна традицією зображені з я 
* Ш Страшного Суду розміщується на західній 
стіні інтер’єр церкви, або па зовнішній чи 
внутрішній західній стіні готичних католицьких соборів, як це ро¬ 
билось у країнах Заходу 1 . Перші зображення із елементами сюжету 
Страшного Суду були вже у римських катакомбних фресках IV ст„ до 
яких можна віднести ез астінне зображення у катакомбі Анпопівського 
району Риму. Тугу замкнутій у крузі композиції зображена сидяча по¬ 
стать ісуса Христа із двома святими, які судять двох померлих осіб. 
Христос тримає у лізі руці звиток пергаменту, ^ ——- 

двоє померлих СТОЯТЬ 33 МОЛИТОВНО ПІДНЯ- 

тими руками. Подібна до цієї композиція ^ ^ 
є та кож у ката комб і св. Гер маса. Молоді е й 
Х рисгое зображений мозаїці храму 

Сан Аполлінер Нуово в Ра вен н і, де у / ^ ^ тг ТС ^Дд. РВДи 
символічній подачі розкрита тема п 

суду і сад празедни ками та грі ші і и- //І Ні 

період Ка рол ін г їв у дрібі тій кора мі ч - \У 
ні й п л асти ці формував и сь гак і і іе нт- N4 П 

рал ьн і едеме нти колі і юзиі ш, н к сидя ча \ \ Й | ■ їй ,(іЬ Ім іШ] 

постать Христа із піднятою правицею в Ц\іЦ| | ІИ | І.ШШІЯ 

огоч енн і апостолів із с и мвод і ч н им и елеме н - 
тами нагороди та кари, а також групою фігур по- 


Страшний Суд. 

\ VI ст. 
Террахотта 
Рим. Вшліцтека 
Барберіні, 


1 Свенцщьхий /.Іконопис Галицької України.- Львів. 1928.- С 43-4"*. 
1 ВеиеІИетгісЬ. СКгі 5 [ 1 ісЬе 1копл§гарІґЕІе.- 5.133-161. 
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Страшний Суд\ 
Мініатюра 


мерлих (знизу), які чекають свого присуду. Про майбутній 
Страший Суд говориться у Євангеліях: Митей [24: 25, 51-46], 
Марко [13,5-5 7 ]- Дуже яскравою є реляція про Страшний Суд в 
Об'явленні св, Івана Богослова [20,11 -15]: ‘Потім бачив я пре¬ 
стол великий білий і того, хто сидить на ньому, що під обличчя 
його втекли земля і небо, і не знайшлося місця їм. 12. Бачив я 
мертвих, великих: милих, що стояли перед престолом, і книги 
порозкривано; інша книга розкрита, що є книга жита; і су¬ 
джені були мертві - з написаного в книгах, по ділах своїх. 13 
Море віддало мертвих, що в ньому, і смерть і ад віддали мертвих, 
що в них, і суджено кожного по ділах його. 14.1 смерть і ад по- 
1 вержеио в озеро вогню. Це є смерть друга. - озеро вогню. 15. А 
якщо кого не знайдено в книзі життя записаного, вкинуто її 
озеро вогню*. 

Головною темою ком позшгГГ Страїііного Суду є друшй пр н - 
хід куса Христа па землю, щобзвершитн ад ірозділити людст¬ 
во на праведних і грішних. Найбільш давньою розвинутою і 
цілком сформованою композицією цього сюжету вважається 
мозаїка Страшного Суду в Торчелло, виконана в кінці XII - на 
початку XIII століття. Тут відчуваються впливи римського сти¬ 
лю і участь західних майстрів, але сформований тип є бага- 
торядної композиції і має своє продовження у багатьох ана¬ 
логах та творчих інтерпретаціях східного, зокрема українсь¬ 
кого мистеї ітва, Загальї і а схема них композицій -1 де шість або 
сім паралельних смуг із зображенням поодиноких чинів, 
симетрично розміщених по обидва боки загального компо¬ 
зиційного укладу. Середину ікони Страшного Суду запов¬ 
нюють зображення неба 3 : Спас у Славі, Престол пригрговле- 
ний. тобто Етимасіл з розкритою Євангелією та написом: *... 
Прийдіть,благословенні Отця мого...йдіть від меі іс прокляті...»;Хрис- 
тос - суддя світу. По обидва боки від Ісуса - Богородиця та Іван Хрес- 


Київського 
І Іслтшря. 
139" Р- Санкт- 
Петербург, 
Державна 
бібліотека 
ІМ.А1. СаїПшктш- 
Щедрінв. 


титель, біля їхніх нігАдам і Єт - перші люди на землі. По обидва боки 
від ц.сі пральної ] руп неї їдять а постоли, за ними ані ели, сі ражі і іебеа і і, 
Зверху над фігурою Христа сонячний диск із написом * Ветхий Ден.ми». 
тобто символічне зображення Бога Саваофа в оточенні ангелів, які 
згортають у звісток небо із сонцем, місцем та зірками, що зображає 


^Логвин Г, Мі штЛ., СвенціцькаВ. Українська й ссрсдньоьічкяА жяаопис. - ІлХІЛІІІ. 
ЬХХХШ, 


37 0 



кінець сипу. Нижче від апостолів зображені народи, які йдуть на суд 
Сп ра ва н ід X рі і ста пра ведни кі з . зл і ва - грі шинки 

Нижче від Престола приготовленого(Етимасії) зображена велика 
рука, яка тримає немондят - «праведні д\тш у руці Божій*. Неподалік 
вага - «мірило діянь людських*, - про це написано у Матея [Мат. 25. 
5 ] -46], *31 Як же прийде Син Чоловічий у своїй славі, й ангели з ним, 
тоді він сяде на престолі своєї слави. 32. І зберуться пс[>ед ним усі на¬ 


роди. І ВІН ЕІІДЛуМИТЬ ЇХ одних від одних, як пастух відлучає від козлі»: 



33 і поставить овець праворуч від себе, а козлів ліворуч*. Вони будуть 
судженими згідно з їхніми діда ми милосердя, які вони здійснили впро¬ 
довж свого життя на землі.- грішники, підуть *на вічні мукік а правед¬ 
ники на вічне життя*. 

У Софії К] іївс ькі й с цс е її е Стра шного Суду і ге було, і іе було її і в і н ші ! х 
спорудах X - XI століть. Найбільш давне зображення в Україні пред¬ 
ставлене у Київському Псалтирі 
І 39? року . 

Треба сказати: що спрощений 
через брак місця варіант компо¬ 
ти її (дчя реалізації якої потрібно 
багато простору) тут створені їй з 
великою винахідливістю. - вико¬ 
ристані вертикальна - права з 
нижня смути марґінесу сторінки. 

У чотирьох горизонтальних сму¬ 
гах розміщені усі головні теми 
Страшного Суду. Центральну вісь 
мініатюри становить зображення 
червоно'] смути вогняної ріки, яка 
вініли вас досить тонкою цівкою із 
рота маски, що розташована під 
нижнім завершенням блакитної 
мандорт н яку екомпоноваї іа по¬ 
стать Хрнста, Пристояних і «Сил 
небесних*. Вогняна ріка розши¬ 
рюється. утворюючії у нижній 
смузі простору амебну пляму, на 
тлі якої розміщено євреїв, які роз- 
ггпнали Христа, сатану, голови 
дракона, трьох чортів і одного оз- 
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броєкого ангела, яки Ге їх у це вогненне озеро загнав Нижче від трп- 
морфона з фіічрою Хрнста розташовано тільки шість сидячих апос¬ 
толів другої смуги композиції, ще нижче - третя смуга, цс понад десять 
праведників та ютова композиція, де зображено рай, і в ньому сидячу 
на престолі постать Богоматері, бдагорозумного розбійника та двох 
ангелів, які зважують на вазі добрі та погані вчинки людей, н чому їм 
малі а гається перешкодити чортяк, якого пронизує тризубцем один із 
ангелів. Композиція мініатюри представляє згармонізоваио продума¬ 
ну 1 образотворчу цілість, виконану з тактом 4 . 


■’Киенекуд Псалтирь,-Москва. !9’Й.-С. 1Ш. 
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Традиційна композиція Страшного Суду пройшла складний шлях 
на теренах західного та східного християнства, де принцип горизон¬ 
тального розшарування сюжетів, поступово видозмінюючись, давав у 
цій схемі різноманітні твори, починаючи із мозаїки в'Іорчелло і за¬ 
кінчуючи полотнами Мікелакджело чи Рубенса. В українському 
малярстві найбільш різноманітними є нижні смуги композицій, де 
представлено покарання за різного роду людські гріхи. Чітко за не¬ 
бесними рангами розміщені нбесні чини, досить первісними засобами 
виражені добрі та злі людські вчинки. Рай зображається як огородже¬ 
ний сад, в я кому ростуть квітучі дерева, співають фантастичні птахи, а 
Авраам заопікується праведними душами. Впускає праведних до раю 
апостол Петро, відкриваючи двері ключем. Приглядаючись до мук 
грішників, бачимо, як наклепникові виривають язик, розбійникові 
відрізають голову, мельника повісили за рукіт і ноті і, а до шиї прив’язали 
млинарський камінь, коваля б’ють молотком по голові, прелюбодієві 
виривають грішний член. Картини страшні і еіє позбавлені педагогіч¬ 
них аспектів, 

У Національному' музеї у Львові знахо.тяться знамениті Страшні 
Суди із Мшанця, Нанівкн. Долини та багато піших місцевостей. Ці 
ікони, часто навіть не дуже високого мистецького рівня, і йоді дивують 
і і ас глі ібі 11 юю творчої ви на хШли оості н лро;н і істю образотюрч ої дум - 
ки і шляхетністю колориту. 
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Похвала Богородиці, 1599 р. 
Майстер Федор зі Львова* 
с. Липнів. 

Львів. Галерея мистецтв. 



Ікона 

як художній 
і духовний 
феномен 



іконою прийшло на Русь малярство, а з ним 
дивовижно розкрився потяг до кольору і 
форми. Без сумніву, і раніше вразливість до 
кольору давніх русів вгамовувалася природним оточенням, побутом, 
одягом, чк і їх духовність в обрядах і народнії! пісенності. Відгомін 
нього яскравого багатства долинув до нашого часу й активно впліта¬ 
ється в нашу естетичну свідомість, незважаючи на найрізноманітніші 
поновлення обрядових пісень і народної творчості. Напевно, наші 
предки свої капища яскраво розмальовували стійкими барвами, бо ж 
Дерево життя і маїн-Берегиня пишно заквітчувалися, як і інші ле¬ 
гендарні і міфічні супроводжуючі образи. Від них і сьогодні не відмов¬ 
ляються - обереги мусять бути в кожній хаті, на вікнах, на дверях, ве¬ 
селі й барвисті. 

Проте в Стародавній Русі естетична свідомість вищого виразу до¬ 
сягла в образотворчому мистецтві - утворенні ікон та в художньому 
оформленні інтер’єрів храмів. Але Русь не повторила Візантії', бо цього 
не могла й не мусила робити - надто різні умови життя, різні шляхи 
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розвитку' матеріальної і духовної культури їх розділяли, а також Русі 
потрібно було за короткий час пройти становлення і зміцнення дер- 
жави : та найголовніше - змінити характер релігійних поглядів. Той 
процес, що у Візантії тривав понад півтнеячолітгя, у Русі відбувся за 
досить малий час, Але рішучий крок, зроблений київським князем 
Володимиром Святославовичем у988 році з введенням християнства, 
мав величезні наслідки. Русь прилучилась до потоку' тисячолітнього 
розвитку людської культури. У неймовірно тяжких умовах проходив 
шлях переборення суспільної свідомості і, нарешті, протягом XI ст. - 
опанування нової форми, її художнього виразу. Це століття виявилося 
основоположним для подальшого творчого процесу, бо зі спадкоєм- 
ніетю візантійської цивілізації» яка єдино виступала охоронцем ан¬ 
тичності - фундаменту всієї європейської культури, творився на Русі 
високий рівеї [ь розвитку мистецтва. Софіївський собор у Києві, а, крім 
цього шедевру - ще кілька інших, збудованих у тому часі, виявили не 
тільки глибоке розуміння константинопольської архітектури, а навіть 
монументальною величчю, структурною складністю, величавою гар¬ 
монією мозаїк і фресок, піднесеним образним звучанням переверш 
псували сучасні їм візантійські зразки. Новий світогляд розкрив у русів 
подиву гідне нове дихання, нові творчі можливості - творився свій 
духовний світ, у якому міцно переплелися й спадкоємні набутки рідної 
культури, з її високими морально-етичними настановами, глибокими 
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ПУТрЮТїіЧІЖМИ ПСрСКОНаШІЯМИ ТА Т1СЕІИМ ПОЄДІІПННЯМ з силами при¬ 
роди, й візантійська цивілізація й близькі русам-україїщям художні 
надбання СхґХгіу й Західної Європи. 

Але її багатогранномутворчому процесі складалися неповторний 
власіїмн стиль і власна пластична мова, мова форми, лінії та барви, 
що зазнавали певних змін і змістовного набуття в історичному роз¬ 
виткові -тук відбивалися в архітектурних спорудах, в оздобах храмів 



і насамперед в іконі тривожність переживання тогочасного життєвого 
потоку, трагічність і скорботііа просвіт¬ 
леність не були частіші, ніж величава 
заспокоєність і тривала довершеність, 
яка панувала п XI столігп. Ікоїіз не ззлп- 
[ ішлась бсзучаспою- и цьому її велика 

г л 

місія історичного й людського докумен¬ 
та; присутності часу, А час спростовував 
уявлення про світ як даний навічно і не- 
змінний (за давніми поняттями), 

З одного центру, з Києва поступово 
іконо малювання поширювалось но 
усьому краї: районах і монастирях. У 
своєму розтм ітку і кое юмал юваї і н я зазн а- 
ЙУЛО спаду й піднесення, технічного 
спрощення та осяпісшіл могутньої об¬ 
разі юїсил и. Оіже, в цьому творчому ДІ й - 
стві засвідчувалась художня воля більш 
широких, як раніше, соціальних груп. 

Ікона вбирала думки і почгття простого 
народу, відбиваючи її ого естетичні сма¬ 
ки й культурний рівень, а також у ній ще 
зберігався лад класичної гармонії, що 
був задіялий з часу відображення мозаїк 
Софії Київської, Це почуття урочистої величі, високий інтелектуалізм 
досягалися досконалими пластичними засобами, насамперед збага¬ 
ченою дією кольору. 

Колір в іконі є не тільки емоційним виразом, але поряд з такими 
чітко низе і ачен и ми особл і івостям и, я к е |іл ье і їсть форми. мелодика Л ін ії 
й конструктивна ясність композиції, що складають її духовну силу, а 
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все разом творить те, що словами здавалося б не висловити,- гран- 
діозність світовідчуття й велич духовного просвітління. 
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Не раз задумуєшся над тим* як швидко у давніх слов'ян спалахнуло 
творче горіння її розуміння краси мистецтва, коли ж відразу по хре¬ 
щенні кияни почали споруджувати дивовижної краси храми, не пе- 
ревершені спорудами пізнішого часу і заповнювати розмалюванням, 
фрескою і мозаїкою інтер’єри храмів, в чому проявляли дар Божої 
Премудрості. Творячи «премудрість іконку*, давні живописці зосере¬ 
джувалися на дутсовному спогляданні образів святих, сповнених бо¬ 
жественного сіяння і радості, що викликало невимовну духовну на¬ 
солоду; як у тих, хто малював, так і в тих, хто її споглядав, Ту виняткову 
красу * кни г для неграмотних*. як наді івлли ікони в дави 11 ну і які да вали 
дуди і тогочасної людини більше, ніж малозрозумілі біблійні тексти, 
надавав передовсім колір, який «був для руського іконописця тим 
засобом, який давав змогу йому передаті і найтонші емоційні відтінки * 
(Вії аза рев) Завдяки прозорості кольору, його глибин кості зобра¬ 
ження ставало поетично легендарним й святково барвистим, що ство¬ 
рювало радість і викликало довіру, а гармонійність поєднання про¬ 
ти леж них за зву май ням бар в, я к ос ь карм і ну й с м арагдово зелені і х, або 
ж золота й блакиті, фіолету й зеленаво-жовтих, напруженого краї їла ку 
й сяючого перламутру творився образ особливої змістовності. Цю 
незбагненну тайну мудрування барвами наші іконописці ХІ-ХП сі. 
осягали своїм умінням, напевно на основі спостережень па природою: 
цвітінням .тутів, дозріванням збіжжя, різнобарвям весняних полів, бо 
ж такого гармонійного зіставчення кольорів, як із українських іконах 
ХЗ.-ХУ ст., не засвідчено ні у Візантійському, ні у мистецтві ближчих 
сусідів. Так на візантійській основі з’явилось самобутнє малярство 
Київської держави, яке згодом розвивалось впродовж тривалих століть, 
уподібнюючись у своєму розвитку до розливу весняної ріки. У тому 
далекому середньовіччі вершиною стало мистецтво легендарного 
печорського монаха Алімпія. що жив на переломі ХІ-ХІІст., і творі і яко¬ 
го чудували сучасників. Дивовижна краса його ікон породжувала 
легенду' про втручання небесних сил у процес малювання Піній ху¬ 
дожника розкривав сучасникам ще незвідані таємниці образо- 
творения і взагалі потенціал творчих можливостей людини. Алімпій 
започатковує і виражає стародавнюруський художній геній - від 
нього відчислюється, як від яскравого явища української культури* 
специфічна сутність національного творення, з її ліризмом, сумови¬ 
тою задумливістю, людяною теплотою й душевною красою, що й сьо¬ 
годні нас хвилює у величавій іконі «Богородиця Велика Панагія-». Ця 
філософія гу манності* добра і краси, філософія гармонії духовного і 
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матеріального, що пік проникливо виражена у цій славетній іконі, була 
визначальною як для часу Київської Русі, так і для наступних віків, 
зачеплених руїною монголоїхгарського нашестя, втратою держав¬ 
ності її відкритістю нещастям. Гриво [-а, що затамовувалася в пре¬ 


гарному виразі Богородиці з названої іко¬ 
ни, високим драматизмом вигукнулась у 
ритуальній іконі із зображенням братів 
Бориса і Гліба (київський Музей російсь¬ 
ко] о мистеІ ІД' на), пер] лих к* іївських с вя ті і х, 
СИ І і ІБ ОСЛІ і кого кия зя Володі [ мира, ЩО бул 1 [ 
віроломно вбиті своїм стари]им братом 
Святоподком Окаянним, Б ікону ввійшла 
драма тогочасної дійсності, з її братські їм 
кровопролиттям, боротьбою за владу се¬ 
паратизмом окремих князів,- ] все це на¬ 
передодні навали монголо-татар, Унікаль¬ 
ність ікони втому ідо, фактично, вона є іко¬ 
нок >-портретом, бо ж очевидний її мемо¬ 
ріальний характер. Пізніші ікони із зобра¬ 
жені іями святих братів (XIV-XV ст.) будуть 
повторювати її ритуальний характер, поде¬ 
куди з житійними сценами задля повчань 
та розгорііутої оповіді життя святих. 

Так світська тема вводилась в інший 
вимір, масштабніший за духовним роз¬ 
криттям та героїко-стоїчний за призна¬ 



ченням. 

Яскраво намічена лінія розвитку іконописного малярства була 
перервана, і згодом, у XIV-XVот,, від]юкіеі [а, проте в інших історичних 
умовах, отже, і в і ніші й смоційн їй тої з ал ьіі ості ] Ісрс важала тем а захі істу 
рідної землі, тема патріотичного подвижництва, ностальгічних звер¬ 
тань до минулого, з знову, незважаючи на трагізм становища та 
загроалпвість небезпек в українській іконі не наголошувалась понура 
не втішність. У ній падалі панує філософія гуманності і добра, про- 
світлеїюго і одухотвореного світу. Святими образами підносилась ідея 

перемоги наддпом, а в прегарних образах Богородиці,- у цей час пан>с 
гема Елсуса-Замилування, але без трагізму Вяіпгородської Бого- 


Боріа іГ.'ііо. 
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родині,- втілювалось прагнення високої духовності, що зумовило 
звертання до готичнога мистецтва Європи і що так проникливо від- 
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пилось в іконному мистецтві Петра Ратенського, київського мнтро- 
полита (1308-1326), Найповніше його творче кредо розкрилось у 
шедеврі, череоі юфонній Богородиці (Москва. Трстьякопськи галерея), 

про яку яскраво написала російська 
дослідниця В.А] ІТОІІОВ1І: «-Не російською 
.холоднуватою витонченістю сповнена 
черво іюфонна маленька Богоматір 
Пстршська*, раннє, можливо, справді 
новгородське повторення шмальовл- 
пої митрополитом Петром у кінні ХНІ 
століття ікони... Все зображення стовпо¬ 
подібно спрямоване вгору, що підкрес¬ 
лює вузький золотий німб, які їм точені 
дві голови разом, Готичну витонченість 
образа не при м еі ит е 11 і сітка д ві іжків і іа 
обличчях, ні білі зірочки, що спалаху¬ 
ють па блакитному чепці Марії, ні вох¬ 
ряний взірець її коричневого мафорію, 
ні жорсткі пробіли хітону дигиш и Це 
можливе повторення ЖИВОПИСНОГО 
мистецтва митрополита Негра, воли ня¬ 
нина родом, спонукує пригадати про 
йо го зах ідно- руське по хол іжсі ній* 1 . 

Заіаєі іа ] ■< личі і їсть г іьоп? твору роз¬ 
кривала НОШ Д\7ІОВН0 -художні впливи 
для творчих інспірацін та естетичних 
обновлень українських іконописців, що виевдовзі проявилося в об¬ 
разах Богородиці, обличчя якої вражаєясною, майже класнчікж> кра¬ 
сою й хв нлн )ючи ми настроєв і 1 мі і змінам и. З цього віні и ка к л ь ■ ю 11 іутсг і 
в емоцій йому ладі та багатогранних композиційних рішеннях насін¬ 
них і 11 разі пінкових сцен. 

Для малярства того часу характерна емоційна схвильованість, 
активність душевного стану святих, виникнення контакту людини і 


лрхшігсч Мнхлїї 
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МочгтюкХІ'іт. 

Львів, 
і кщюисиьшш 
музей. 


божества, отже, і збагачення кольористіїчних рішень, у зв’язку з чим 
зазнає змін світлотіньове моделювання, кольорова фактура, динамічна 


ритм і ка і ці ка вість до п росторової о ролі тортаї і п я ді йсти у кс >м і ю:п і цін х 
Ц і тенденції проявляються і в майстра Андрія у циклі сцен на стінах 


1 Триста шжов иснх'стш. Итгстін) Европейской части СССР.- М, 19^6,- С КЦ. 
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презбітерії Троїцької каплиці Люблінського Замку, створеному в 1413 
р., і : насамперед, в іконі майстрів із Вяітівки й Дальови на Лємківщині 
У цих творах а кти вз і і шс зачеплє*іий нав коли ш н і й світ і ж\ і ггя людин н 
у звичних побутових обставинах: ад- ШШ 
відшш породіллі сусідками, купання 
дитяти, або ж урочисте дійство воз- 
движення Чесного Хреста та цикли 
Страстей Господніх з унікальними 
композиційними рішеннями: * Преоб¬ 
раження», о Розп’яттю, «В’їзд до Єруса¬ 
лима^ та «-Тайна вечеря^, «Випрошення 
тіла Христового», «Зняття з хреста». Тут 
не стільки пере слідчая а ся есте гжа ве¬ 
личного, як в іконах ХЇ-ХІІ ст, скільки 
естетики прекрасною та принципи лю¬ 
бові, милосердя, всепрощення. Мис¬ 
тецтво тонко відчуло в тих несприят¬ 
ливих умовах постійних переслідувань, 
татарських нас кою в, тривог за людське 
життя потребу в людяності й поро¬ 
зумінні, у світлих образах, сповнених 
величавого піднесення, внутрішньої 
гідності й душевної гармонії. 

Архангели з Дальови - рідкісне яви¬ 
ще в українському мистецтві, вершина 
художнього натхнення й висока міра 
художнього виразу духовності з краси свого часу. Додамо: і для нашої о 
часу. 

За образним рішенням і за зовнішнім станом духу та художнім 
змістом дальовські архангели наближені до геніального твору Андрія 
Рубльова *Св. Трійця», Як у Росії, так і в Україні ці твори належать до 
най поетичніших, які втілювали духовний світ свого сучасника і 
виразили зміст культури свого часу. Без сумніву, реальне життя дало 
підставу для їх створення. Кольористичннй лад в архангелах виглядає 
спрощеним, - -тут кольори доведені до максимуму світлового на¬ 
сичення. тамуючи б собі символічні означення: червоно-зелене па¬ 
нує в зображенні архангела Михаїлай біло-синє - архангела Гавриїла. 
виражаючи на контрасті образи, Поряд з кольором таку ж першо¬ 
чергову роль відіграє лінія, що тут дістала виняткову плинність й 
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нсс пітливу протяжність руху; величаво оточуючи постаті І виразно 
окреслюючи прегарні риси облич, 

Гх виняткова досконалість наче залишилась неповторною, однак 
глибока одухотвореність, моральне благородство, виразна сила 
почуття й витончена краса тріумфуюче прозвучали в особливій темі 
українського малярства XV ст. - темі Богородиці. На цей час при падає 

створення найпрегарнїших й най¬ 
глибших за змістом Еогородичних 
ікон, За словами Григорія Палами, 
«вона - слава сущих на землі, насо¬ 
лода сущих на небі, прикраса всього 
творі ння* г . У н ій зді йс е гилось форму- 
люватія «втіленого Слова Божого*, і 
Богородиця ста,']а єдиною посеред¬ 
ницею між людьми і Богом. Препо¬ 
добний Палама, прославляючи Діву- 
Матір, зрівнює її з сонцем і небом, 
зосередженням усіх красот світу; бо 
й Бог створив її всепрсгарною - вона 
є «вмістилище всіх благодатей та вті¬ 
лення всякої бл агородної крас и ■»*. Так 
Палама словесно виразив естетич¬ 
ний ідеал православ'я, над пхаючи 
давніх іконописців на створення об¬ 
разів Богородиці, неперевершених 
за духовною красою, ліричністю та 
величчю. В цьому образі поєдналися 
давні традиційні риси з новими на 
дотриманні візантійської основи. 
Духовна краса тісно пов'язана зі 
своєрідним пізнанням, вищим за понятійне, сповненим любові, бо 
любов до благого наділена винятковою красою. Духовне пізнання і 
духовне прозріння, виражене образом прекрасного, мало індивідуаль¬ 
ний характер, завдяки чому і в малярстві посилилися до певної міри 
індивідуальні засади, з їх емоційністю, цікавістю до психологізму. 
Однак образ Богородиці незмірно поглиблювався, бо з ним усвідом- 


ЖЩ&Я- 


і Бьі чхо$ В. 2000 лет христнанской культури.- М - Сл.-б., 1999-- Т. 2,- С &Г 
*Іам же,- С,Є т. 


384 




лишалася трагічна доля рідної землі, розшматованої між сусідніми 
державами, й плекалась надія па визволення, а насамперед на духовне 
П ІДНЄСЄННЯ, ЗМ цщен і ія ггатріотичн их зус иль, необхідних для свідомого 
виступу проти насильства з боку Польщі, Литви, зазіхань Москви та 
грабіжницьких і іападів кримської орди. Український народ мусив сам 
подбати про спою оборон) - і оборону' православ'я, яке переслідувалося 
по всіх українських землях. А трипале 
релігій н о- на ціоі і альне п єресд ідува н ня 
Москва використовувала для свого 
територіального поширення, бо час 
сприяв цьому: з а гострені стосунки між 
Литвою і Польщею, агресивні плани 
Москви д кожна з трьох держав, воюю¬ 
чи одна з одною, зверталися за допомо¬ 
гою до орди, розплачуючись спусто¬ 
шенням українських земель. Наскоки 
орди часто повторювалися на жадання 
московського князя Івана Васильовича. 

Через політичні чвари терпіла й 
українська Церква, що прагнула будь- 
що ЗВІЛЬНИТИСЯ з-під духовного дик¬ 
тату Москви та бути незалежною від 
церкви пануючих держав. 

Образ Богородиці б малярстві XV ст. 
ста» с вілчеі з і їй м ггілі з есеж ін на ціоі і адь- 
но-церковної свідомості, Дтя того часу 
цикл Богородичних ікон, отже, мав 
особливе значення: з одного боку; як 
зазначалося, з'явився виразом про¬ 
будження, зміцнення патріотичних почуттів, а з другого - шанобливого 
звернення до Матері, навіть активніше, ніж до її божественного Сина, 
якого складні християнські ідеї так «до кінця й не були усвідомлені та 
почуті в їх поглиблених основах ^. Природа матері таїї страждання були 
зрозумілими і близькими. Можливо, тому збереглося чимало Бого¬ 
родичних ікон з цього століття, й буквально одиниці Христових. 

Переважна більшість перших - це намісні ікони типу Одигітрія, 
зрідка - «Похвала Богородиці*, «Покрова*. І в кожній з них,- а це ікони 
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з сіл Довге. Під городці Красі в. Береш Долішні» Паніщі. Флори нка, що 
на Львівщині та Лемкі вишні, - проникливо втілений гімн життю, 
духовностіта прославлення материнства, душевноїі зовнішньої краси, 
благородства, що передавалося усім пластичним ладом, кольором ] 
витонченою лінійністю, За образною відкритістю, щирою людяністю 
такі ікони виходили з демократичного середовища, розкриваючи на¬ 
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родну потребу бачити Богородицю по-земному близькою і доступною. 

Все це впливало на створення ідеалу з 
етнічним забарвленням, залишаючи 
такий яскравий національний відби¬ 
ток на творах майже всього українсь¬ 
кого середньовічного малярства. 

Згодом тісний контакт з життям 
приведе до появи в іконі окремої на¬ 
родної версії заходами народних 
.майстрів, які, не враховуючи соборе 
них розпоряджень, входили в мис¬ 
тецтво зі своїм світобаченням, ідей¬ 
ними спрямуваннями й естетичними 
нормами. Очевидно, художній рівень 
таких ікон різко відрізнявся під скла¬ 
деного століттями професіоналізму, 
одЕ^ак образний лад таких ікон, влуч¬ 
ність і гострота характеристик, емо¬ 
ційна піднесеність і, що найголовніше, 
дотримання іконографічних тради¬ 
цій, як умови незмінності освячених 
церквою духовних та національних 
цінностей,- все ие піднесло вартість 
створеного народними майстрами. 

Повертаючись до Богородичних ікон XV ст., треба відзначити, що 
в цьому часі була створена рідкісна за світлоносною ідеєю ікона 
«Христос Пантократор*' 1 (з села Річиця на Рівненщині), виняткова за 
майстерним виконанням й печаттю прагнення в образі Христа до 
високої істини ти до вищого пізнання. Ікона не має безпосередніх 
аналогій ні за образним рішенням, ні за майстерним виконанням. Тут 
панують суха лінійність і світлова насиченість повсюдно накладеним 


* Рівне [сторнко-красзнавчий музей. 
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аскетом, чим виражався ідеал духовної краси. Вся струкпура твору 
покликана оптимальніше відкритися для світла,- тут паламістська ідея 
флворс ького світда до веде на до а поз с ю. Весь образі ю-п і іаепіч н нй лад 
ікони та її духовна сутність виражають містичну спрямованість 
ісихаетва, але в його слов'янському варіанті. Тому в образі підкреслена 
активність думки, духовна глибина, незаперечність дій, і натомість 
відсутня пасивна споглядальність, характерна для палам їства 
згасаючої Візантії. 

Естетика світла і кольору, що досягла » іконах XV ст. панівного 
вираження, була свідченням завершення «класичного* періоду роз¬ 
витку української ікони. Підкорена турками Візантія перестала бути 
духовним наставником. Наступний етап, що звернеться до засад ре¬ 
несансного світобачсі шя, чимало втратить тієї глибокої змістовності, 
яскраво вираженої в і конах XV століття. Настануть ноні часи, змії ніться 
соціально-політична ситуація, з'являться нові ідеали,- віконінеодмін- 
ЕІО все це відіб'ється. \ першим ВІДХОДОМ від итнтійськнх застиглих 
канонів буде звернення уваги ш дію, на передачу емоційного стану 
через динаміку жесту як передачу' безпоссреднього людського почуття, 
відповідного реальній ситуації. Можна пригадати подібний випадок з 
італійського мистеї*гва, її ю ста вс я у часі н аба і ато ра н іиіе, а с а ме: у іщ іхід 
від канонічної скованості Джотто у розписах капели Скровеньї в Падуї, 
Його мистецтво стало рубежем між двома типами художнього світо¬ 
гляду, їм іража юч и в ідх ід від п а н уючої віза 11 ті її ської доі'маті тч 11 ої ду¬ 
ховності і передаючи високі етичні ідеї, виходячи з реальних людських 
почуттів. Євангельські події він трактує за допомогою жітеїют дос¬ 
віду і чуттєвого епрИ її М Зі і І [Я. 

Поряд із Джотто доречно згадати Дуччоді Буонінєеньл ізСієни, де 
ще тривалий час панували візантійські впливи і де особливо був по¬ 
ширений культ Тчлородиці Майже одночасно з падганським циклом 
Джотто Дуччо малює двобічну вівтарну ікону «Мясста* для ('ієн сь кого 
собору. Обидва художн ики не повторіто своєрідні. ЛН НІС ОД ИГІ д ншївся 
вперед, другий оглядався назад. Їхеіє мистецтво визначали як носіїв 
різних ВПЛИВІВ: то готичних, туз візантійських. Назлрі визначив мис¬ 
тецтво Дуччо як суміш *тапіега дгеса*, тобто візантійська і чпоектпа*. 
Також і у Джотто пізніше догледіли основ античного мистецтва крізь 
призму ГОТИЧНОГО. 

На прикладі цих двох творців важливо пізнати той великий 
перелом, що стався в європейському мистецтві, яким шляхом піде ЙОГО 
розвиток,- один проголосив істину в реальній правді через речевість 


25 


387 



і дотіічшсть. розкриваючи силою пластичного виразу напружене 



ЖЗ1ТТЯ ЛЮДІ 1Н11 в середо виші« як зі™ ІЄННЯ ОСТ юистостей. дру ПІЙ І зрііп ІС 
до розкриття заіиіьнолюдського розуміння євангельської події ве¬ 
личавістю образів, поетичністю, 0б'€Д№іОЧНМ ритмом та пронизу¬ 
ючі їм всю цільність єдиним ПОДИХОМ. 

Стосовно українського мистецтва і ія аналогія досить доречна, хоча 
луг перехідне явище відбувалося значно пізніше і не відповідало за 

рівнем творчих особистостей. Од¬ 
нак ікона XV ст. різко вирізняється 
ВІД ІКОНИ XVI СТОЛІТТЯ. В ОСІ 10ві цієї 
зміни лежать два погляди, яскраво 
виражені в іконі тих періодів в пер¬ 
шому передовсім через образи 
Христа і Богородиці втілений по¬ 
шук високої Істини, утвердження 
ситності Бога, так як це розкрито 
Андрієм Рубльовим у його «Трійці*, 
глибокий зміст якої спробував 
сформулювати П.Флоренський: 
Трійця Рубльова, отже, є Еог>У Ви¬ 
соке визнання цього світового ше¬ 
девру вказує на можливість іконою 
відкрити людині «вікно* у світ віч¬ 
ного буття Такий же духовний по¬ 
те} і ці ал з розкрііття м та йн буї тя, і цо 
закладені в художньому виразі 
іконописного малярства, виража- 
кзть м айс тер Дм іітрі й *X ристом 
Пантркратором* та апостольським 
чином з іконостасу села Наконеч¬ 


ного - твори гаки XVI ст,, в яких 


Майс тер Дій ітрій. 

Христос 
1 /ашшжращор 
/ 565. Львів, 
і іґщіон/ічьиии 
музей. 


чітко проглядає намагання відчути стан сили і могутності божества, 
його енергії й схвильованості, що поєднані з динамікою її дра¬ 
матичною напругою, лдя створення, зреформов^точи традиції XV ст,, 
«великого* стилю, тобто героїчного. Б іконах цього часу з являється 
золото і срібло /сіл поглиблення символіки, гцо одночасно є образом 
світла, як і слави та істини,- бо ж іконопис - це таїна світла. На землі 


‘ймчщій ДНЮ лет х рі-г-спіа е гскоґі кульгурш - Т. 2. - С 7і. 








все діяльї іе пронизане світлом, бо тьма - безплідна. Золоте тло. асис г, 
німб вносять в ікону божественну енергію, виражаючи присутність 
божественних сил, що пронизують усе видиме. В іконі *Христос Пеиі- 
тократор* ко мисі ітра і діл Божествеш юї е \ \ ергії доведе па до най ви и юї 
і іатупі, неминуче викликана і іапружсі шми подіями в Україні того часу 
майже щорічні руйнівні наскоки татарської орди, з півдня тиск 
Османської імперії, виснажлива боротьба з Москвою що змусила 
Литву на унію з Польщею та створення єдиної держави Речі Поспо¬ 
литої Україна була розірвана між сусідніми державами, проте значна 
частина її території попала під пакування Речі Посполитої,- з’явилося 
нове панство, нова неволя, політична з духовна. Однак і роль козаків 
щораз збільшувалася - на Україні з'явилась сил а, що боронила землю, 
народ, його культуру ьщ навислої загибелі. 

І образ «Христа Паїгтократора» поставав як могутня організована 
сил а, як героїчний цілісний монумент, структурно виразний за своєю 
тектонікою і органічно відповідний мужньою витривалістю, зро¬ 
зумілий у кожному куточку землі,- ця ікона, виражаючи стан сус¬ 
пільства і сподівання мас, а також нсезагальну ідею соборності, з’я¬ 
вилась свідомим відображенням часу. Можна лите дивуватися, як 
влучно Майстер передав сувору сутність часу, загостривши в образі 
витривалість і готовність відсічі,без будь-яких суєтносгей, страждання, 
пасивності, Навпаки, в натхненному обличчі панує вираз впевненої 
сили, отримання пристрастей і всепрощення,- воно здіймається над 
могутнім торсом, контрас гуточи багатством дч'ховпого виразу. 

Духоина краса, що та к влад*ю за і н шон и ли ікон у XV ст, і і аеамперед 
багаточислені зображення Богородиці Одигітрі/, і живописне ба¬ 
гатство, піднесене тривалим шляхом розвиту давньоукраїнського 
малярства, ляжуть в основу ікони нової віхи іконопису. Випереджує 
<Христл Пантократора* ікона «-Похвала Богородиці* з Берегів Доліш¬ 
ніх (Львівський Національний музей), що належить до унікальних 
явищ в українському мистецтві передовсім виразом піднесеної оду¬ 
хотвореності та вищої людяності, поєднуючи гуманний вираз з ри¬ 
сами релігійною ідеалу Горда, величава, з сильною волею, а водночас 
зем на жінка з роз в і і нуги м почуття м вл ас неї гідності, її обра звикли кає 
піднесення й захоплення, ЗМІЦНЮЄ ПОчуЛ'Я і вселяє впевненість, 
Важливо зауважити, що після Алімпїєвого архитвору «-Богородиця - 
Велика Панагія* через тривалий час у ній з’явився образ такої високої 
образної змістовності, який і п наступних століттях пс буде пере пер- 
несеній, і (я стійка мужність й усвідомлена інтелектуальна глибина, 
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гордий і впевнений спротив не з’явиться вОдигітріях, які вберуть В 
інших умовах іншії духовні цінності. Кожен етап відображався у 
традиційному іконному типі образною змістовністю: благородною 
стриманістю в Ренесансі, безмежністю страждань - у бароко, класич¬ 
ною безучасністю- пізніше в іконі ХУШ - XIX ст. це свідчення тісного 
зв'язку з безпосереднім перебігом життєвих подій, Ікона є нашим 
повірником і дороговказом, Можливо ікона вбирала найчистішу 
істит; надію часу щоб діяти організуюче і облагороджуюче, нала¬ 
годжуючи рівноваг)’ душевного життя сходженням божественної бла¬ 
годаті її проясненням СВІДОМОСТІ. Перед іконою не повертається ми¬ 
нуле,- тільки насущний час і майбутнє, 

При цьому високі художні якості, ідея абсолютної краси глибше 
розкривають духовний світ. У храмі ікона стає епіцентром потоку 
божестве нної е нерпі. 

І дивовижний світ ікони, створеної упродовж XIX та XX ст., постає 
мовби видовищем пересохлого струмка, в якому ще жевріє життя. Сві¬ 
жість струменю підтримували монастирі і численні народні майстри. 
За тих важких умов існування давня естетична норма немов згасла і 
залишилось безпосереднє звертання до святого образу наївної інтер¬ 
претації тодішніх засад жиїтя. випромінюючи чистоту віри, проте й 
безпомічності 

Приземлення ікгіші, одні ілееія в реальні штш і ілЮлією матеріаль¬ 
ності і прозаїчної доти ч насті відбилось на ній невиправданою ду¬ 
ховною убогістю, хоча й безпечно тішило зрівпялістю ] контактною 
безпосередністю. Можливо, коли звернутись до «-Просвітителя* пре¬ 
подобного Йоснфа Полоцького, до його «Слова* про ікони, до оповіді 
про створення євангелістом Лукою першої ікони Богородиці, можна 
сприйняти цей твір як реальний портрет. Але ікона не портрет. Навіть 
нерукотворний образ Христа не був портретом, 6)3образом, а це щось 
і ні] іе, бо ікон а творі іться м і т ;ем із самого себе д ією б л агодаті С вятоп) 
Духа, невидимої для погляд)’ 

Світський портрет іконою не може бути тому, що відображає не 
преображенс. а життєве плотське зображення, Ікона не розчулює, а 
скеровує на Преображення всякого почуття. Вся її сила в благодаті, 
вираженій в образі, бо ідеальні образи - цс система духовних 
цінностей, за зразками яких мусило проходити життя*. 

Коли ж з ікони щезають складові її частини, канонічно усталені з 
давнього часу: величава простота, класична рівновага композиції. 

6 Там же.- С 71. 
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чуття монументальності обрану, сила кольору, і коли символічний ре¬ 
алізм стає незрозумілою мовою та догматичний зміст вихолощується 
й проходить змішування образа церковного з мирським образом,- 
наступає занепад сакрального мистецтва, як вислід духовної 
кризи. Ікона стає ремеслом. Можна сказати, що впродовж 
XIX ст. підтримувалася ця позиція, яка, фактично, зали¬ 
шилась буквальне незмінною у XX ет. за деякими осо- 
бистісними винятками. Глибоко проникливо виклав 
свій погляд на ікону митрополит Андрей Щептицький: 

* Релігійне мистецтво мас служити релігії. Бо вона має 
надприродну ціль і містичну глибінь, котрої око не 
може зміряти. Тому-то й не признаємо реалізму в 
мистецтві релігійному, бо реалізм у мистецтві виключає 
все, ідо надприродііе, есе. що, поза тим світом, не узнає 
того, чого око не може вкдітн й тим самим визі*ає ціл¬ 
ковиту свою неміч до вис казання того, чого ми від ре- 
лігійиого мистецтва вимагаємо*. Залишалась чинною 
основна вимога, щоб в образі святого була святість, щоб 
образ мав щось «з вічности, щось з неба, щось з цеї гли¬ 
бини, за якою серце тужить, хоч око її не бачить» 7 . Ви¬ 
черпання святості в іконі змушувало звертатись до дав¬ 
ніх традицій, до часу, коли ще реальний світ ікони і фор¬ 
мальний лад її виражав основні догматичні істини 
християнства, що є правильним виходом із духовної 
кризи в часи * невеликої мистецької творчості» й важ¬ 
кого народного життя, 

Спостерігаючи занепад культурного життя у порів¬ 
нянні з давніми традиціями у сакральному малярстві, 
митрополит вказує на втрату зв'язку з пам'ятками ми¬ 
нувшини, здобрим і святам в переказах батьків, бо саме ‘ 

в цьому «завдатокжиття і трівкості на будуче*. Б іконі мусить бути те, 
що об'єднує, просвітлює і поріди юс, прямує до вселюдського ідеалу’ й 
до братньої любо ви. Той глибокий зміст висловлювався в давні часи 
через символи, охоплюючи «велич вічних догадок з премудрість діг 
Божих* (д-р Й.Сліпий). Адже в повчаннях Христос звертався до 
алегорій і притч. «Символи спонукують людину при задуматися, збу¬ 
дити в собі віру, піднестися до Бога, а для Бога це догідний спосіб 





Петро Холодний 

(18*6-1930) 
Христос. 1929. 

Іконостас 

Святоду.хівської 

каїпіщі.Львіа. 

Національний 




' Див. 8 м ч ДД С вя то дтаовної семінарії /;' Записки Наукового Товариства їм. 

Т Шевченка.- Львів. 1994- Т. ССХХУІІ,- С. 446-449. 
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Петро Хаіодний 

Деісіс. і929. 
Іконостас 
Святодх хівської 
кашшіДЛшв, 
Національний 
музей. 



зблизитися з в ці вічними правдами до людини і дати себе зрозуміти* 
(д-р Й,Сліпий) в . 

Думку наших Високопреосвященних діячів збагачує слово 
римського папи Івана Павл а II, звернене досучасних художників. Папа 
стверджує, що *ікона є таїнством... вона робить присутнім Таїнство 
Воплочення... Власне, через це краса ікони може бути найбільше від- 
чута всередині храму... бо цей світ, в якому ми живемо, має потребу в 
красі, щоб не впасти у відчай... Митець перебуває завжди у пошуках 
таємничого, прихованого значення речей. Терпінням є його спроби 
виразити невимовний світ... Силою факту релігійний сюжет є між най¬ 
більш трактованими митцями кожної епохи... а виявлення справжньої 
краси, яка. як майже відблиск Духа Божого, нехай пєреобразигь ма¬ 
терію. відкриваючи лутці до розуміння вічного^. 

Якщо ікона становить нерозривну 7 цілісність з храмом,то не меншу г 
цілісність вона творить і з людиною. Бо найважливішою темою ік*> 
нопнеу є Людина - Бог™ Всесвіт, в умовах великих катаклізму що 
загрожують руїною і алокалїптичними стражданнями, є відчуття все¬ 
ленської безмежності - вічності. 


* Там же- С 442 446. 

9 Іван Павло /Л Лист до митців.- Лььік і 999 - С. 23, ЗО, 33. 
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Петро 
Холодний. 
( 18 ^ 6 - 1930 ). 
Христос 
Пантократор. 
Фрагмент .? 
Леісісу, 1929. 
Іконостас 
Сннщодухіаської 
катіщіЛьві$, 
Національний 
музей. 











У найскладніших умовах, з повторенням періоду іконоборства і 
переслідування релігії, що відбувалося у XX ст., ікона зберегла свою 
історичну природу і своє вел ике призначення. Одначе не обійшлося 
бел втрат, в ікоеїі не тільки не формувалася глибока теорія образу, ха¬ 
рактер зображення, а, навпаки, були розірвані і втрачені традиції, ос¬ 
нови образотворен а ія, а також си м вол а і з н а Еса. Сталося ] Еа й грагіч ніше; 
вилучення богослов’я з духовної культури суспільства, що призвело 
до відкпнення церкви на пасивні маргінесн. 

Навернення, як і видужання після затяжної хвороби, проходить хоч 
і поспішно, але часто без повернення до духовних джерел, без орга¬ 
нічного зв'язку'з цілісною системою духовної культури, в чому знайш¬ 
лося б місце теорії образу, зверненому до сокровенних ОСНОВ 
людського духу. Сутність образу полягає в тому що він звертається до 
глибинного світу людини, викликаючи відчуття поєднання з Богом. 
Супутними в іконі, залишаються традиційні знаки і символи. Саме 
символ і є тим ключем переходу із світу конкретного, чуттєвого, у світ 
духовний. який не може (а передати мовою європейського академізму. 

Р українській іконі менше смутку; ніж світлої радості. У ній дійсно 
втілена душа народу; його віра, національне єднання і духовна спіль¬ 
ність, а також упродовж тривалих віків затамовані духовні скарби 
народу, його ідеали, прив’язаність і любов до рідної землі. Тіт знайшли 
відбиття її найважливіші історичні зміни, часи скорботи й невга¬ 
мовність надії на Божу ласку - свободу і незалежність. Отже, ікона - 
всеосяжний твір людських рук, натхнений вищою духовною силою, 
це епічна книга українського народу, його духовних злетів, дум і 
страждань, його надій і розкритого серця. 
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